Email: info@pdfcoffee com Login Register English pdfcoffee com Home Top Categories Top stories Best stories Add Story My Stories Home Analiza Operei de Arta Analiza Operei de Arta Analiza Operei de Arta Author / Uploaded Driver Club D N ZAHARIA ANALIZA OPERE! DE ARTA la#, 2011 1 • •· • ' D N ZAHARIA ANALIZA OPERE/ DE ARTA Isi, Views 76 Downloads 2 File size 22MB Report DMCA / Copyright Recommend Stories Analiza Operei de Arta Analiza Operei de Arta 40 2 254KB Biologia in Conservarea Operei de Arta Biologia in Conservarea Operei de Arta 26 4 7MB Modalitati neconventionale de expunere a operei de arta Modalitati neconventionale de expunere a operei de arta 17 0 453KB Tema operei Tema operei 32 3 110KB Scurta Analiza Ion Pillat Arta Poetica Scurta Analiza Ion Pillat Arta Poetica 41 1 47KB povestea operei povestea operei 0 0 3MB Tema operei Tema operei 27 0 94KB Subiectul Operei Apus de Soare Subiectul Operei Apus de Soare 43 11 147KB structura operei literare structura operei literare Structura operei literare Expozitiunea Partea introductiva a unei opere literare in care se prezinta cadrul actiunii si 68 0 33KB Citation preview D N ZAHARIA ANALIZA OPERE! DE ARTA la#, 2011 1 • •· • ' D N ZAHARIA ANALIZA OPERE/ DE ARTA Isi, 2011 3 Conceperea $; realizarea copertei: Raluca Elena Olaru Tehnoredactarea $;pre-press: Mircea-/oan Lupu, Maria Janina Teodorescu Tipar digital, prepress $; finisare ArtStudio Ia$;, Str Semnului nr 58, Ia$; Tel 0332 456 975, 0745 881 338, 0762 692 970 2 Lui Mihai Tara#, in al ciirui atelier au fost schi{ate multe din , analwle" care urmeazii : 4 De ce, analiza operei de artii" ? Intr-un impunator tratat de istoria artei intitulat Oglinda lumii si subintitulat 0 now'i istorie a artei, Julian Bell reproduce Venus din Urbina a lui Titian si, sub reproducere, scrie: ,0 pictura care depaseste supozitiile sociale comune Trebuie sa presupunem ca modelul era o tinara femeie platita de Titian Ea se bucudi de propria frumusete, se bucura literalmente de propriul sex Si totusi, nimic din ea nu sugereaza ca ar fi vorba de o prostituata sau ca avem un simplu caz de pomografie Din contra, ea are situatia sub control, este inratisata de Titian ca o stapina a unei case cu servitori Probabil pinza lui Titian era destinata dormitorului conjugal al clientului sau Cum vor fi trait ei alaturi de ea, cum se vor fi iubit"? Vizitind Toledo printr-o excursie de o zi organizata din Madrid, am intrat in celebra catedrala considerata de specialisti eel mai bun exemplu de gotic francez adaptat in chip inspirat viguroasei traditii mozarabe Invitindu-ne sa ridicam privirile spre ,coplesitoarea frumusete" a 5 , i-t timpanului, ghidul nostru a relatat apoi, pe larg, povestea mustind de picanterii a unei printese medievale logodita in aceasta catedrala, dupa care ne-a cerut sane grabim spre Alcazar, caci intrasem in criza de timp Cu ceva timp in urma, am asistat la un vemisaj al unei expozitii de pictura din principala galerie de arta a Filialei U A P Iasi Factura tablourilor expuse fiind una vag figurativa, criticul a inceput prin a spune ca, daca ne lasam sloboda fantezia, putem identifica pe Don Quijote intr-un tablou, pe Sancho Panza in altul, ba chiar si pe Rosinanta in altul A urmat apoi un lung expozeu despre geniul lui Cervantes, dupa care s-a trecut la piscotul de rigoare si la licoarea lui Bachus din pahare de plastic Amatorii de arta s-au confruntat, Ia ra indoiala, cu numeroase situatii de acest gen, in care opera de arta devine simplu pretext pentru o retorica nu lipsita de interes uneori, de-a dreptul plictisitoare alteori, dar eel mult tangenta cu planul artei in ambele cazuri I Cartea de fata este sie, eel mai adesea implicita, pentru cmhsntariul de arta care pomeste de la· premisa fundamentala ca arta este in esents limbaj, un mod specific de comunicare intre oamenC iseasta spedficlfate consta in faptul ca elementele de limbaj utilizate in arta se disting net de cele ale altor moduri de comunicare interumane In plus, ceea ce comunica artistul prin acest limbaj (emotii, semnificatii etc ) nu este reductibilla ceea ce poate comunica printr-un alt limbaj mai !impede si mai repede Ca atare, atitudinea cea mai adecvata fata de opera de arta este aceea care ss focalizeaza pe elsc, pe mijloacele de expresis c:tsearesUl spre a o zam1sli -· Pentru cazul picturii, privilegiata in cartea de fata, aceste elemente sunt reprezentate de culoare, linie, forma, spatiu plastic, compozitie, ritm, structura, valoare etc , fiecare dintre acestea atragind alte elemente corelative S £§1iul plsc, bunaoara, poate lua o infinitate de ipostaze, de la bidimensionalul bizantin sau matissean la iluzia tridimensionalului renascentist, iar aceasta in functie de tipul de £ sctiva utilssat (inversa sau liniara), de ecleraj (neutru, ca la bifuntini, sau clarobscur, ca la renascentisti) Ajutind privitorul sa-si faca o imagine de ansamblu asupra unei opere de arta supusa atentiei, analiza acestor elemente ss}mpune a fi aprofundata pentru a intelege de ce o opera de arta este mai valoroasa fata dese altfel, vp loarea srei rezulta cscdin modul in care autorul ei foloseste mijloacele de expresie, mai exact, pentru ca opera sa aiba valoare este imperios necesar ca autorul ei sa fi imprimat o nota personala in utilizarea mijloacelor de expresie sau, si mai bine, sa propuna noi t-i s 6 ]] s mijloace de expresie Opera va fi cu atit ma1 valoroasa cu cit inovatia probata in executie a fost mai profunda · =-' Frescele lui Masaccio de la Capela Brancacci (biserica Santa Maria del Carmine, Florenta), de exemplu, au c! syesg un rew in igoria picturii pentru ca, in contrast putemic cu stilul epocii, · apare aici un spatiu de o , , profunzime nemaiintilnita, sugerat de artist prin procedee de el inventate, · precum dispunerea personajelor in diagonala sau dupa o schema circulara, jocul de lumini si umbre care confera volum personajelor si moduleaza spatiul etc In final, analiza operei de arta trebuie sa conduca la incadrarea ei intr-un anumit stil, dar la fel de important este sa se evidentieze particularitatea acestei opere in cadrul stilului respectiv, stiut fiind di o opera profuse refuza simpla aliniere la creatiile ce o preced Contrapusa radicaiefuziunilor lirice si speculatiilor sterile, biografismului irelevant si contextualizarii debordante, analiza operei de 7 arta nu exclude ca neindreptatite abordarile sociologice, psihologice, filosofice, istorice etc Co nsider insa ca aceste abordari nu pot avea consistenta dedt atunci cind pomesc de Ia analiza estetica astfel fnteleasa s· 8 :;: ::::- ' Donatello, Gattamelata Gattamelata lui Donatello (1386-1466) este prima mare statuie ecvestra a Renasterii (1447-1453) Lucrata in bronz, pe o baza de marmura asezata pe un soclu de calcar, statuia este inalta de 3,40 m, lunga de 3,90 m, inaltimea de la sol fiind de 7,80 m Este plasata in Piazza del Santo din Padova, llnga Catedrala San Antonio Initial, soclul a fost acoperit cu reliefuri in care apareau citiva ,putti" cu armele lui Gattamelata, distruse intre timp si inlocuite in 1854 cu alte reliefuri copiate dupa originalele lui Donatello La romani exista obiceiul de a celebra succesele militare prin monumente ecvestre Obiceiul e reinviat de italieni in secolul XIV, de data aceasta statuile celebrind Condotierii si fiind plasate in ansambluri care includ si mormintele acestora Donatello va trata tema condotierului de o maniera mult mai apropiata de tipul clasic, inspirat fiind probabil de monumentul ecvestru al lui Marc Aureliu de la Roma (Bazilica Sf loan de Latran) Gattamelata este de fapt capitanul Erasmo de Nami, care activase in serviciul Venetiei si care moare exact in anul instalarii lui Donatello la Padova Comandata de Senatul Venetiei, statuia a fost realizata, se pare, in deplina libertate de conceptie, atit vaduva lui Gattamelata cit si fiul acestuia nefiind implicati in contract Orisinsa proiectului lui Donatello rezida nu numai la renuntarea la contextul mortuar si la dimensiunile mici, ci, mai ales, la interpsetarea temei din perspectiva traditiei imperiale Intr-adevar, s prima data cind unui simplu particular i se consacra un asemenea msmparabil cu eel al imparatului Otton I, la Magdeburg, sau al lui Friederich alII-lea, la Bamberg Original este Donatello si in alegerea materialului: in loc de marmura sau piatra, el opteaza pentru bronz, folosit anterior doar in statuile de mici dimensiuni Aceasta optiune se explica prin aceeasi grija pentru prestigiul operei proiectate, bronzul fiind socotit la mijlocul secolului XV un metal nobil- ,metalul marii sculpturi" Reputatia de dificila, pe care o avea in epoca operatiunea de tumare in bronz (in afara de Pisano si Ghiberti, putini erau cei care se puteau lauda atunci ca au invins cu succes asemenea dificultati) va fi fost un motiv in 9 plus sa-l incite pe Donatello, mai ales ca, m cazul unui monument de asemenea dimensiuni, dificultatile turnarii dintr-o data sporeau considerabil Elementele clasicitatii antice sunt evidente: costumatia de erou, gesturile sale stapinite, atitudinea calului, l'nsasi figura lui Gattamelata, 10 probeaza o idealizare in stil antic Calul merge la pas, se sprijina in trei picioare, eel de-al patrulea fiind suspendat asupra unei sfere - simbol al puterii asupra lumii Calul si calaretul inainteaza, :tara ca dinamismul ansamblului sa dauneze caracterului sau solemn Tinuta condotierului aminteste de prototipul antic, armura fiind de asemenea romana In omamentul centurii, ca si in eel de pe sa, se observa figuri de ,putti", care, asemenea Gorgonei de pe pieptul cavalerului, amintesc in egala masura de prototipul antic in sfirsit, idealizarea figurii lui Gattamelata (care moare la 70 de ani, iar aici apare ca un barbat in plina putere) probeaza ca Donatello nu s-a inspirat doar din modelele antice ci si din estetica greco-romana -f- Capodopera a genului, statuia ecvestra a lui Donatello va deveni model sau sursa de inspiratie pentru numeroase asemenea monumente ridicate in Europa pina in epoca barocului Dintre cele mai vechi care s-au pastrat, este de mentionat mai intii ecvestra capitanului venetian Bartolomeo Colleoni, realizata intre anii 14 79-1488 de catre Verrocchio si aflata in prezent in piata Sfintii loan si Paul din Venetia 11 Luca della Robbia, Cantoria Luca della Robbia (1399-1482) ajunge foarte timpuriu sa concureze cu Donatello, prin comanda pe care o primeste in 1431 pentru a realiza o Cantoria la Domul florentin Spre de osebire de Cantoria lui Donatello, cea a lui Luca este mai atasaHi ds"m ula traditionala, cu structuraA arhitectonica, incare basorelieful este delimitat prin bordura si pilastri In panourile dintre pilastri apar grupati copii de virste diferite, modelati cu grija pentru gratie mai degraba decit pentru foqa Sub influenta lui Donatello (cei doi au lucrat ani de-a rindul la aceste ,tribune ale cintaretilor"), Luca opteaza si el pentru realismul viziunii, inspirindu-se dupa modele vii, dar Ia ra a merge prea departe sau, mai exact spus, alegind acele modele vii care se apropie de gratia gotica 12 Adevarata originalitate a lui Luca della Robbia este data de procedeul personal pe care 1-a inventat in tehnica teracotei, astfel vemisata cu smalt incit sa se obtina efecte de sculptura colorata Perfectionind aceasta tehnica, Luca a pus bazele unei adevarate industrii ceramice, in care s-au afirmat mai multi dintre mostenitorii sai (nepotul Andrea, stranepotii Giovanni si Gerolamo ) Detaliu din pagina anterioara Cu asemenea reliefuri, in care figurile umane sunt modelate dupa gustul gotic, cu o tehnica desavirsita, Luca a acoperit mici suprafete din diverse biserici florentine Tematic, cele mai raspindite au fost reliefurile inspirate de Madona cu Pruncul Cu o capacitate de individualizare a chipurilor putin obisnuita, Luca a reusit sa evite caracterul ,industrial" al productiilor sale pe aceeasi tema, ceea ce nu se va putea spune despre succesorii sai Foarte apreciat de contemporani (mai mult, se pare, decit Donatello ), datorita creatiei sale care sintetizeaza aspiratiile epocii intr-o forma accesibila, :fara indrazneli derutante, Luca della Robbia este un artist tipic pentru indecizia in fata confruntarii dintre cele doua estetici ale timpului, gotica si renascentista 13 Masaccio si Masolino, Frescele din Capela Brancacci Geneza acestor fresce (Istoria Sfantului Petru) este inca o problema insuficient lamurita Dupa Vasari si multi alti istorici de arta, decoratia capelei a fost comandata de catre bogatul negustor de matase Felice Brancacci, in 1424, lui Tommaso di Panicale, zis Masolino (1383 sau 13841440), pictor reprezentativ in acel moment pentru orientarea dominanta, a goticului international (caracterizat prin predominanta efectelor grafice, vibratia colorata a omamentelor, gratia siluetelor, spatiu ireal, etc ) Alti istorici de arta, precum Mary Hollingswort (L 'art dans l 'histoire de l 'homme, Larousse, 1992), sustin ca ciclul de fresce ar fi fost incredintat de Brancacci foarte tinarului Masaccio (1401-1428) pentru ca, in 1424, el era deja purtatorul de cuvint al noului stil, opus limbajului figurativ ,oficial" si orientat spre simplicitate 9i rationalitate, realism 9i plasticitate Fapt este ca inca de la primele fresce se observa u9or cele doua stiluri atit de diferite Indiferent care dintre cei doi artisti a primit comanda, ei au demarat impreuna lucrarile Faptul nu este de mirare, pentru ca Masolino si Masaccio incepusera sa colaboreze de citiva ani, probabil prin pictarea unui episod din Viafa Sffntului Julian pe predela tripticului Camescchi (Florenta, muzeul Home), cu certitudine in cazul polipticului Colonna Teza simultaneitatii 9i a colaborarii strlnse, eel putin in cazul registrului superior (frescele boltii au disparut complet la incendiul din 1771) este mai mult decit plauzibila Impartirea scenelor s-a facut in mod vadit dupa o conceptie unitara 9i, in plus, s-a confirmat chiar faptul ca cei doi artisti si-au impartit in mod egal numarul de ,giomate", dupa cum tot egal pare a fi impartit 9i spatiul capelei In absenta oricaror documente, examenul stilistic este singurul mij loc care permite sa se stabileasca cine 9i ce a pictat in aceasta capela Acest examen este insa inlesnit de marea diferenta stilistica dintre cei doi pictori Apoi, frapeaza versiunile complet diferite pe care le cunosc aceleasi personaje, Adam si Eva, in cele doua fresce din stanga Tributului 9i, respectiv, din dreapta scenei cu lnvierea Tabitei In a doua scena, Jspitirea lui Adam, cele doua personaje au siluete gratioase, alungite 9i senzuale, cu talie fina 9i git delicat, fetele fiind lipsite de expresie, iar corpurile 14 aplatizate, :Iara volum si :Iara greutate Fondul, tratat in negru, nu contine nici o notatie de profunzime Chiar si copacul, pe a carui tulpina se incolaceste sarpele ispititor, are ramurile des:Iasurate intr-un singur plan, desi pictorul se straduie sa redea cit mai complet bogata coroana cu frunze si fructe Istoricii sunt toti de acord ca aceasta fresca este realizata de catre Masolino Masolino, Masaccio, Ispitirea lui Adam Izgonirea din paradisul terestru In scena atribuita lui Masaccio, Jzgonirea din paradisul terestru, corpurile personajelor sunt bondoace, mici si indesate, jocul de lumini si umbre transformindu-le intr-un fel de statui cu volum putemic reliefat Spatiul are oarecare profunzime, sugerata prin redarea in perspectiva liniara a colinelor si prin umbrele proiectate de cele doua personaje Anatomic, reprezentarea corpului uman este de o precizie nemaiintalinta Durerea celor doi este redata prin gesturi violente, barbatul acoperindu-si fata cu palmele, in timp ce femeia, cu gura deschisa si sprincenele cazute, are chipul devastat de strigatul disperarii 15 Cele doua maniere de a picta se recunosc si in alte fresce ale capelei, nu la fel de usor pentru ca, foarte probabil, vechiul maestru s-a contaminat treptat de stilul tinarului de geniu Unele fresce, a caror factura omogena este evidenta, este cert ca apartin unei singure miini in cazul Tributului (598/255 em), cea mai faimoasa fresca a capelei, specialistii sunt unanim de parere ca lucrul apaf!ine exclusiv lui Masaccio Spatiul este clar definit prin arhitectura cu volume riguroase si prin muntii reprezentati tot mai mici in adincime Perspectiva liniara este si mai evidenta in redarea arborilor si a personajului izolat din stinga (Petru prinzind pestele ) desi Masaccio, Plata tributului Distantele diferentiate sunt sugerate si prin gradatii coloristice, culorile topindu-se spre orizont, astfel incit culoarea muntilor se confunda cu cea a vazduhului in fine, ideea de profunzime, de spatiu tridimensional este sustinuta si de dispunerea personajelor in diagonala si , in cazul grupului central, dupa o schema circulara 0 noutate remarcabila este si diversitatea de expresii ale personajelor (de la calmul senin al lui Iisus la incruntarea rau prevestitoare a lui Petru) Nou este si procedeul prin care se indica importanta unui personaj in raport cu altele: Isus nu mai apare supradimensionat fata de apostoli, insa plasarea punctului de fuga in spatele capului sau subliniaza, mult mai simplu si la fel de convingator, pozitia sa centrala in schema compozitionala 16 Alte fresce dovedesc, dimpotriva, colaborarea strinsa dintre cei doi pictori Asa este Vindecarea infirmului si fnvierea Tabitei din registrul superior al peretelui din dreapta capelei Aici edificiile arhitectonice din primul plan s1nt st1ngaci trasate, ca si cum s-ar insirui pe o panta accentuata Sfintul Petru vindecfnd infirmul si fnvierea Tabitei In schimb, arhitectura si dmmurile din spate um1eaza o perspectiva riguros exacta Dar si mai evidenta este diferenla stilistica in schitarea personajelor: tinerii din centm au siluete alungite si sunt in:fasurati in draperii brodate, in timp ce personajele din planul indepartat sunt mai indesate si au o inratisare rustica Portiunile pictate de Masolino se disting prin lipsa de preocupare pentru o perspectiva coerenta si pentru autenticitatea personajelor Cele executate de Masaccio se remarca prin prezenta elementelor novatoare legate de perspectiva, spatiu, volum etc Acelasi contrast se observa intre Predica Sfintului Petru si Sfintul Petru botezfnd neofiti{ii, desi interventii reciproce par greu de tagaduit (tinarul infrigurat din dreapta Botezului evoca mina lui Masolino, in rest Masaccio pare sa fie autorul) Se stie astazi ca registrele de jos ale capelei au fost executate abia intre 1481-1485 de ca tre Filippino Lippi, pictor apartinind altei generatii din Renasterea timpurie Registrele de sus, care in urma restaurarii din 1981-1989, sub directia Omellei Casazza, au o in:fatisare foarte apropiata de cea initiala, pot fi socotite un veritabil schimb de stafeta intre cele doua stiluri care se confruntau la inceput de quattrocento 17 Masaccio, Trinitatea (Santa Maria Novella, Florenta) Pictat intre 1426-1428, ansamblul reprezinta un 1mens altar (667/317) simulat in pictura direct pe perete, sugerind in acelasi timp elemente in fata suprafetei pictate (altarul propriu-zis si gisantul) si altele situate in spatele acesteia (nisa arhitecturala in care sunt p1asate personajele Sfintei Treimi) Este prima proiectie iluzionista perfect realizata, dintre cele cunoscute in istoria artei si, pentru ca la baza ei se afla un desen realizat cu deplina rigoare matematica, nu este exclusa ipoteza colaborarii cu Brunelleschi (indeosebi in ceea ce priveste bolta casetata a capelei, al carei desen contribuie decisiv la materializarea liniilor perspectivice) In tot cazul, iluzia de adincime este atlt de putemica incit, cum s-a spus, ai senzatia ca te afli in fata unei camere Iluzia este generata nu doar de perspectiva (ale carei linii converg la baza crucii) ci si de faptul ca cele doua personaje lumesti sunt plasate in fata nisei, deci intr-un plan distinct decit eel al Sfintei Treimi Regasim si aici tratarea plastica si monumentala a personajelor, ca si realismul redarii figurilor (in afara de cele trei ipostaze ale lui Dumnezeu, apar inca patru personaje, Maria si loan, la care se adauga doi donatori, dispuse simetric in raport cu lsus rastignit), dar exprimate acum cu o concizie de limbaj tara precedent Daca arhitectonica spatiului aminteste involuntar de Brunelleschi, consistenta volumetrica si materiala a personajelor proiectate in spatiu ca niste statui, aminteste de Donatello De remarcat este si perfecta incadrare a personajelor, dispuse dupa o schema piramidala in spatiul arhitectural: personajele si motivele arhitecturale, pilastri cu caneluri si bolta in plin cintru forrneaza un tot unitar, organic inchegat Adevarat testament plastic al celui care poate fi considerat parintele stilului renascentist in pictura, fresca Sfintei Treimi este revolutionara si pe plan iconografic: ea concentreaza, intr-o imagine coerenta, mai multe teme biblice, temei centrale a Sfintei Treimi (cu Dumnezeu Tatal, Fiul si porumbelul Sfintului Duh) adaugindu-i-se cea a Rastignirii si cea a Deisisului, (Fecioara si loan rugindu-se la lsus pentru iertarea tuturor oamenilor), 18 precum si tema Tronului glorios (imaginea Tatalui care 11 sustine pe Fiul rastignit) Cu toate acestea, imaginea este aerisita, la polul opus supraincarcarii excesive din Adorafia Magilor, realizata de Gentile da Fabriano cu mai putin de cinci ani in urma 19 Prin creatia sa, Masaccio impune noul stil in pictura florentina Posibilitatile oferite de procedeul perspectivei liniare vor fi larg exploatate de generatiile urmatoare, ca si estetica in care se insereaza acesta, cea a tabloului conceput ca o fereastra deschisa spre lumea reala si a spatiului conceput la scara umana, dominat de catre om Dar aceasta nu inseamna ca stilul goticului tirziu iese din scena El va fi practicat, chiar la Florenfa, inca multa vreme, dar nu in forma pura de altadata lnsusi Masolino, care pare sa-l fi pretuit in mod deosebit pe Masaccio, va ezita sa se desprinda de goticul international Solicitat in 1435 sa picteze baptisteriul bisericii construita de Branda di Castiglione in Varese, el isi alege colaboratori conservatori Atitudinea ambigua a unnasilor este ilustrata si de faptul ca, in imprejurari ramase inca neelucidate, aceasta capodopera a lui Masaccio va fi ,ascunsa" in secolul al XVI-lea de un retablu allui Vasari si un altar de piatra cu autor necunoscut Sffnta Treime va fi redescoperita si pusa in valoare abia in 1861, in contextul mai larg al unui nou interes pentru arta maestrilor renascentisti 20 Paolo U ccello, Biitiilia de la San Romano Ucenic al lui Ghiberti, la Florenta, Paolo Uccello (1397-1475) studiaza cu multa atentie operele novatoare ale lui Masaccio si Donatello, :fara insa ale adopta cu totul Mai mult declt amintirea lui Gentile da Fabriano (ale carui opere lea putut cunoaste bine intre 1425-1430, la Venetia), aceasta utilizare a perspectivei ca un joe confera creatiilor sale un aer de irealitate, de abstractie intelectuala Picturile sale par mai degraba constructii geometrice, chiar si atunci cind lipsesc cadrele arhitectonice, ca in cea mai cunoscuta opera a sa, Batalia de !a San Romano Desi multi cercetatori de astazi situeaza executia acestei opere in anii care au urmat bataliei dintre ostile florentine si cele ale milanezilor aliati cu sienezii (1432), ramine mai plauzibila datarea traditionala, 14551460, atunci cind artistul se afla in faza de maturitate a carierei sale Din cele cinci panouri comandate de Cosima di Medici si destinate sa-i incadreze patul, se pastreaza doar trei, avind fiecare cca 180/320 em si aflate in prezent fiecare in alt muzeu, anume la Uffizi, Florenta, National Gallery - Londra si Louvre - Paris Consacrate unor episoade diferite ale razboiului din 1432, aceste picturi in tempera pe lemn sunt reprezentative pentru modul particular in care Uccello intelege sa foloseasca perspectiva, rara a adopta cu adevarat noua viziune estetica Aceasta adaptare personala a perspectivei a fost receptata ca stingacie in utilizarea ei, de unde si datarea panourilor in anii 1432-1440 Dar Uccello va proceda la fel si in picturile despre care stim sigur ca au fost realizate mai tirziu Asupra aceleiasi scene de lupta, artistul foloseste mai multe unghiuri de privire, astfel incit planurile delimitate par a reprezenta lucrari de sine statatoare, nu se articuleaza 1ntr-o imagine unitara Desi in primele planuri schema perspectivei liniare este concretizata prin pozitia soldatilor, cailor si a armelor, in fundalul variantelor de la Florenta si Londra apare o ciudata combinatie dintre perspectiva montanta medievala si cea liniara, renascentista intrucit artistul nu ordoneaza totul in functie de un punct de privire unic (desi este sigur ca-i erau cunoscute cercetarile lui Brunelleschi si Alberti asupra perspectivei centrale), el recurge si la constructii bifocale inspirate din tratatele de optica medievala; 21 formele nu se incheaga volumetric prin jocul de lumini si umbre, ele ramin in genere plate si decorative Nota decorativa este accentuata side coloritul arbitrar, ca si de aglomerarea imaginii cu numeroase detalii si elemente nesemnificative Lipsa de unitate a imaginii este izbitoare mai cu seama in alaturarile nefiresti de cai reda!i in perspectiva si cai sau solda!i reprezenta!i in raccourci De altfel, grija pentru trasarea unei scheme de perspectiva liniara pare sa o fi avut Uccello numai la nivelul solului, unde elementele sunt dispuse dupa o geometrie riguroasa Panoul de fa Loncira Astfel, in panoul de la Londra, partea de jos apare ca un platou neted de culoare roz, pe care se ordoneaza lanciile cazute, negre si galben formind un cadrilaj aproape perfect, cu respectarea perspectivei liniare Acelasi cadrilaj apare, in alte culori, si in panoul de la Uffizi, desi aici este abia vizibil din cauza numarului mare de cai si solda!i cazuti la pamint (este, de altfel, momentul eel mai fierbinte al bataliei, in care se prabuseste comandantul fof!elor milaneze, Bernardino della Ciarda) In panoul de la Louvre, geometrizarea zonei de jos se mentine, dar ea este mult mai discreta pentru ca, de data aceasta, caroiajul in perspectiva este realizat din elementele gazonului 22 Preocuparea pentru geometrizare este sesizabila diverselor forme din cele trei panouri sI in trasarea Panoul din Florenfa Nu doar lanciile au forma geometrica, de linii drepte, dar si caii sunt tratati tot prin forme geometrice simple, sfera si cercul, cum se vede eel mai bine in partea dreapta a tabloului de la Florenta Panoul de la Louvre Obsesia cercului si a derivatelor sale o regastm in multe alte numeroase forme ale celor trei panouri si tot ea explica prezenta unor 23 , ,r - · - ·s elemente de mirare, precum acele ,mazzocchi" (un fel de turbane rigide, cu structura de rachita acoperita cu tesaturi) Toate acestea sporesc impresia de irealitate, transformind reprezentarea scenelor de razboi autentic intr-a cronica fantezista a bataliilor legendare Reconstituirea bataliei istorice dintre florentini si milanezi cedeaza locul fabulei in mod deliberat, caci artistul recurge la numeroase procedee pentru a obtine acest efect: tehnica foitelor de aur si argint (care era deja arhaica in epoca), folosita pentru a reprezenta placile de metal de pe hamurile cailor si armurile luptatorilor, coloritul arbitrar in care predomina galbenul, oranjul si verdele-albastrui, iepurii care fug in toate directiile in planurile indepartate, fugariti de c!ini, insisi calaretii si caii, cu in!atisarea unor aparitii de vis - totul evoca mai curind o scena ludica, o totala evadare din spatiul real Aceasta viziune la limita fantasticului nu poate fi pusa pe seama pretentiilor lui Cosima di Medici, care a comandat panourile, pentru ca o regasim in multe din creatiile lui Uccello, unele inspirate, este adevarat, de subiecte legendare (Potopul si Legenda lui Noe, fresce realizate intre 14301446 in foisorul manastirii Santa Maria Novella), altele insa dintre cele mai prozaice, cum este Vfnatoarea fn padure, pictata in jur de 1470 si aflata acum la muzeul Ashmolean din Oxford 24 Piero della Francesca, Biciuirea lui Christos ,Pictura luminii", despre care s-a scris mult in ultima vreme (vezi L Bellosi, Pittura di luce, Milano, 1990, publicata cu ocazia expozitiei pe aceeasi tema), va fi ilustrata in mod deosebit de colaboratorul apropiat allui Veneziano, Piero della Francesca (1416-1492) 0 prima capodopera a lui Piero este considerata Bjciujrea Juj Chrjstos, pictata intre 1455 si 1465 (sau, dupa Castelfranchi, chiar inainte de 1452), lucrata J:n tempera pe lemn si aflata J:n prezent la Galleria Nazionale din Urbino Pe o suprafata de numai 60/80 em, pictorul concentreaza o problematica plastica extrem de complexa Scena bjciujrjj este 1mpartita J:n doua spatii diferite si 1n acelasi timp unitare Diferite, nu numai pentru ca sunt separate clar printr-o coloana, ci mai ales, pentru ca unul, eel din st1nga, este o scena de interior, altul, eel din dreapta, este o scena de exterior Cu toate acestea, cele doua spatii sunt unitare J:ntrucat ele sunt 25 structurate printr-un acelasi punct de fuga Intreg ansamblul apare ca o compozitie perfect ordonata de principiile perspectivei lineare ale lui Brunelleschi, coloane, arhitrave, tavane, pavimente si personaje reprezinta linii verticale si orizontale care formeaza o retea pe deplin armonioasa si ritmata, rezultind un univers matematic desavirsit Desi unitara, compozitia poate fi receptata ca alaturare a doua tablouri distincte, dupa mai vechiul procedeu al artistilor medievali Tema principala, a ,biciuirii", este plasata in stinga, mai in spate, pe un fundal arhitectonic de factura clasica, redat dupa principiile perspectivei liniare si cu unele accente decorative care tradeaza influenta lui Alberti Cele cinci personaje (Hristos, biciuitorul, Pilat, reprezentantii autoritatilor) au chipuri sterse, in concordanta cu distanta la care se afla fata de privitor Dimpotriva, cele trei personaje din partea dreapta, fiind plasate in prim plan, au chip uri clare, par adevarate portrete (de altfel, au si fost identificate: personajul central este fratele ducelui de Urbino Federico da Montefeltro, iar celelalte doua sunt consilierii sai tradatori) Ideea de perspectiva este astfel inca o data marcata Autorul probeaza apoi o profunda cunoastere a raporturilor complexe lumina-perspectiva: in dreapta, scena din prim plan este scaldata de lumina clara a zilei, in timp ce interiorul din stinga plonjeaza intr-o lumina difuza, care catifeleaza formele :tara ale afecta precizia conturului S-a spus (Jacek Debicki) ca lumina din interior are o misterioasa sursa aflata in dreapta sus, dar daca ar fi asa am avea multiple efecte de clar-obscur In realitate, interiorul nu are nici un fel de umbre, ca in picturile bizantine scaldate in lumina neutra Surprinzator este faptul ca si in scena exterioara, luminata in principiu de soare, constatam acelasi lucru: absenta totala a efectelor de clar-obscur Piero della Francesca se dovedeste si aici un discipol al lui Veneziano, folosind adica procedeul luministic al medievalilor, desi adopta cu entuziasm perspectiva renascentista Cu rol de prima vioara intr-o formatie complexa, lumina patrunde peste tot, impregneaza personajele si cadrele arhitectonice la limita imaterialitatii, fixind orice detaliu cu o precizie cristalina Pentru interpretarea intregii lucrari, ingenioasa este ipoteza ca scarita din stinga jos ar sugera deschidetea spre un al treilea spatiu, eel al lumii ceresti; Hristos biciuit ar aparea astfel ca aflindu-se in ipostaza iminenta a incheierii misiunii sale in lumea terestra si, prin aceasta, a inaltarii la Tatal 26 Piero della Francesca, Legenda crucii Cea mai importanta opera a lui Piero della Francesca este considerata Legenda Crudi, marea fresca din corul Bisericii San Francesco din Arezzo, la care lucreaza din 1452 pina !n 1458 impreuna cu mai multi co1aboratori (fresca a suferit o importanta restaurare in 1980) Adorafia lemnului Crucii Legenda a urea din care s-a inspirat Piero, a fost creata de dominicanul Jaques de Voragine pe la 1260 Conform ei, fiul lui Adam, Set, a sadit o ramura din Pomul cunoayterii pe mormintul tatalui Din 27 ramura, a crescut un porn maiestuos pe care regele Solomon 1-a taiat pentru a construi templul Ierusalimului Vizita reginei din Saba Ja curtea regelui Solomon Negasind loc potrivit, foloseste lemnul pentru a face un pod Aflata pe punctul de a trece peste acest pod, regina din Saba are o revelatie si refuza sa calce pe lemnul sfint; ea cade in genunchi, adorl:ndu-1 Pe llnga Moartea lui Adam si Vizita reginei din Saba fa curtea regelui Solomon, Piero ilustreaza aici si alte opt miracole legate de lemnul ,Adevaratei Cruci": Visul lui Constantin - printului adormit ii apare in somn o cruce stralucitoare care ii vesteste victoria contra lui Maxentiu; 28 Descoperirea si dovada Adevaratei Cruci - cele trei cruci de pe Golgota sunt scoase din locul in care au fost ingropate si cea pe care a fost rastignit Isus este identificata gratie unui miracol, anume invierea unui tinar; fnfrfngerea lui Chosroes de catre Heraclius si Victoria lui Constantin asupra lui Maxen{iu - scene in care Adevarata Cruce influenteaza decisiv con'fruntarea dintre crestini si pagini Ciclul se incheie cu Buna vestire care prevesteste Mintuirea Intrucit balta capelei centrale a corului fusese pictata de florentinul Bicci di Lorenzo, intre 1447-1452, Piero acopera cu scenele inspirate din Jegenda peretii laterali, incepind cu partea din dreapta sus Pentru a reprezenta aceasta legenda, artistul inventeaza un vocabular pictural in mare parte inedit Mai intii este de observat ca artistul nu urmeaza firul cronologic al legendei, ordonind scenele dupa cerinte compozitionale, intre care au prioritate simetria intre peretii pictati si ritmica formelor pe fiecare perete, ansamblul reprezentind un exemplu de echilibru si armonie in pictura de mari dimensiuni (Batalia dintre Heraclius si Chosroes, de exemplu, are 749/329cm) De altfel, ca si in Biciuirea, se poate spune ca adevarata tema a artistului este si aici experimentarea geometriei si a perspectivei in pictura Corpurile personajelor apar, eel mai adesea, ca niste coloane, prin imobilitate si economie a gesticulatiei, care asigura osatura compozitiei de ansamblu Schitate dupa legile eteme ale geometriei, personajele prind viata prin cromatica suava si lumina invaluitoare, ambele amintind de goticul tirziu si sugerind, ca si ordinea geometriei, universul divin Surprinzator, acest artist care evita procedeul clar-obscurului adoptat tot mai mult in epoca, a reusit una din primele scene nocturne din istoria artei, Visul lui Constantin (190-329 em) Ocupind prim-planul compozitiei, cortul imparatului este scaldat de o lumina stralucitoare emanata de catre inger, fulgerind parca pe imparat si un servitor Partea opusa a cortului si muntii din departare, dar si o bunii parte a interiorului cortului sunt inviiluiti de intuneric Interesant este cii acest contrast apare si pe detalii (caschete, haine etc , fiidnd ca lumina sa para eclatanta, iar intunericul mai dens in Descoperirea si dovada Adevaratei Cruci, apare pictata o bisericii ale ciirei forme riguros geometrizate ii confera un caracter straniu In planul indepartat al acestei fresce este reprezentat un oras de o fascinanHi frumusete, dar ale carui cliidiri se articuleaza tot din forme pur 29 Descoperirea ;i dovada Adevaratei Cruci geometrice (cuburi, cercuri, triunghiuri, etc) In mod inexplicabil, ora$ul pare inundat de o lumina orbitoare, de$i, conform principiilor perspectivei, zonele indepartate ale compozitiei trebuie sa fie mai intunecate, dar Piero probeaza inca o data o gindire personala in ecuatia lumina-perspectiva In plus, ora$ul pare animat de freamatul cotidian, sugerat prin subtile detalii: gaurile unui porumbar, bancile unei strazi, barele de sprijin ale ferestrelor deschise, etc In fine, in acest peisaj de o admirabila rigoare, personajele sunt dispuse ca intr-o friza $i au aspectul unor statui de marmura, imbracate $i colorate discret: ele se in$iruie drepte, cu partea de jos a corpurilor potentata de amploarea ve$mintelor Cu deosebire interesant este faptul ca nici personajele care extrag crucile nu se abat de la aceasta liniaritate ,cariatidica" Aceasta este o dovada ca artistul folose$te aici, in mod deliberat, o viziune geometrizanta, socotita desigur, adecvata subiectului, cu solemnitatea $i mistica pe care le implica Stingacia repro$ata lui Piero in redarea mi$carii (de catre Virgil Vata$ianu, la noi) este, de fapt, o maniera de structurare a formelor impusa de tratamentul precumpanitor abstract al subiectului Ca este a$a, ne dam seama $i din faptul ca artistul alege cu grija fiecare scena legata de continutullegendei; in cazul Victoriei lui Constantin asupra lui Maxenfiu, de pilda, el nu reprezinta momentul luptei propriuzise, cum ne-am a$tepta, ci unul care a urmat dupa incheierea acesteia, anume oprirea cavalerilor in fata fluviului Cind opteaza totusi pentru o scena plina de mi$care, ca in Batalia dintre Heraclius si Chosroes, Piero stie sa sugereze incle$tarea $i 30 dramatismul luptei corp la corp, dar si atunci prevaleaza ritmica de ansamblu, atentia pictorului fiind captata indeosebi de regularitatea verticalelor si de altemantele cromatice (inclusiv in partea de sus a frescei, unde stindardele se des:fasoara in vazduh, iar panasele se inalta deasupra coifurilor) Batiilia dintre Heraclius si Chosroes Perfectiunea statidi a formelor si nota de irealitate a luminii invaluitoare desprind faptele inratisate din coordonatele lor crono-spatiale si le plaseaza intr-un orizont de o intensa spiritualitate Caracterul narativ specific abordarilor exterioare ale temei este inlocuit cu aparenta de reprezentatie sacra Acest inteles de epifanie conferit de Piero ilustrarii Legendei aurea explica si unele incongruente ±rapante, precum lipsa de profunzime a spatiului, in conditiile folosirii corecte a perspectivei liniare, sau aspectul nepamintesc al luminii, desi abundenta unor detalii pare sa evoce evenimente terestre cit se poate de precise 31 Botticelli, Primiivara In atmosfera culturii neoplatonice va crea Botticelli si faimoasele picturi cu teme mitologice si alegorice, in frunte cu Primavara (sau Alegoria Primaverzi, Uffizi) si Na,Jterea Afroditei (Uffizi), precum si ciclu de desene ilustrind Divina Comedie a lui Dante Lucrata intr-o tehnica mixta, tempera si ulei, pe o pinza de 203/314 em intre 14 77 si 1481, Primavara este inspirata de Stantele lui Poliziano, desi primul imbold ar fi putut veni din Eneida lui Vergiliu (,In mijlocul padurii, ea a luat chipul si atitudinea unei fecioare si-a abandonat pletele capriciilor vintului, cu picioarele goale pina la genunchi si cu pliurile valurite ale rochiei ") Botticelli imagineaza un peisaj cu un pile de portocali in fundal si o pajiste inflorita in prim plan, pe care se misca cu o lentoare de vis sase tinere elegante si un tinar cu vesminte diafane fluturind in vint si cu priviri melancolice, vag surizatoare Personajele sunt distribuite in imagine precum notele intr-o compozitie muzicala sau rimele intr-o poezie: locul lor nu corespunde unei necesitati narative, ci unei preocupari 32 ritmice si metrice In fundal, cadenta este marcaHi prin altemanta trunchiurilor de pomi care se profileaza pe cerul luminos, mai groase sau mai subtiri Acesti pomi formeaza un plan secund rara profunzime, care opreste imediat privirea: in contrast cu cei mai muJti pictori florentini ai secolului, dar si cu unele creatii proprii, precum SJJntul Sebas{jan, Botticelli nu se preocupa aici sa plaseze, in spatele scenei reprezentate, un peisaj proiectat dupa o savanta perspectiva si cu efecte de clar-obscur menite sa sugereze volume Dimpotriva, el compune imaginea cu mijloace medievale, respectiv ca pe o tapiserie cu doua dimensiuni, sfidind exigenta lui Alberti dupa care tabloul trebuie sa dea iluzia ca este o fereastra deschisa in zid Tapiseria, si in special tapiseria ,mille-fleurs" (vezi ciclul francez Doamna cu licorna executat la finele secolului pentru Jean Le Vista si aflat acum la muzeul Cluny din Paris), este in mod cert sursa de inspiratie pentru pictarea in detalii a unei naturi bogate in flori si fructe Dar tocmai excesiva minutiozitate in transpunerea stiintifica a naturii, corelata cu nota de imponderabilitate a personajelor, face ca imaginea sa devina i-realista, sa dea senzatia de reverie poetica Numele de Primavara a fost dat tabloului de comentatorii modemi, el fiind sugerat de Flora, (personajul feminin invesm1ntat complet in flori), dar §i de zeita fecunditatii si ·deci a re!nnoirii naturii care este Afrodita, plasata in centru, sub Eros, micutul zeu al amomlui Titlul corespunde pe deplin intentiei lui Botbcelli, care s-a inspirat direct dintr-o ,stanta a primaverii", compusa de Angelo Poliziano in 147 5: ,In care to ate Gratiile sunt in sarbatoare;/ Frumusetea este incoronata de flori,/ In care tstul asteapta pe Flora,/ Zephir zboara si iarba verde creste" lntr-adevar, in tablou apar cele trei Gratii in stinga, Flora este in dseapta, iar Zephir, tinar inaripat, llnga ea, incercind sa rapeasca o nimfii In plus, Botticelli mai adauga trei personaje, Afrodita si Eros in centru, Hermes in extrema stinga (identificabil dupa sabie si caduceu) Conform celei mai sugestive dintre interpretarile istoricilor de arta, Primavara este o alegorie a celor sase luni din an in care natura este fertila: Zephir, cu pletele si mantoul involburate de vint, este februarie ; Chloris, nimfa aflata pe punctul de a fi rapita de Zephir, purtind o floare !ntre buze, este martie; Flora, nimfa care distribuie flori, este aprilie; Afrodita este mai; cele trei Gratii simbolizeaza aici hmile de vara si, in fine, Hermes care scutura fructe slujindu-se de caduceu, este septembrie Aceasta alegorie a lunilor in care natura lucreaza a fost imbogatita cu o semnificatie simbolicii, de tip initiatic: Botticelli ar fi urmarit sa reprezinte purificarea progresiva a dorintei erotice, de Ia atractia sexuala 33 (Zephir incercind sa o violeze pe Chloris), Ia atractia pur platonica, incamata de Hem1es (Zeul lntelepciunii), sub auspiciille Afroditei metamorfozata in zeita castitatii Mai important este insa faptul ca aceste semnificatii ale tabloului sunt exprimate prin ingenioase mijloace plastice Formele sunt corelate intro armonie desavirsita, in care eleganta desenului se impleteste cu subtile procedee de compozitie De la dreapta la stinga personajele sunt astfel dispuse incit ochiul este calauzit de la unul la altul, ca intr-un rond de figuri Corpul inclinat allui Zephir asigura legatura cu eel al nimfei Chloris, in timp ce din gura acesteia iese o floare care face legatura cu cele ale urmatoarei nimfe, Flora in centru, Afrodita este singurul personaj izolat, ceea ce 1i confera un statut aparte, de zeita a reinnoirii vegetale Dar mina sa dreapta este ridicata intr-un gest care arata cele trei Gratii, orientind privirea catre partea stinga a imaginii Exprimate discret, miscarile personajelor sunt amplificate de catre pliurile vesmintelor Siluetele ating solul cu un singur picior sau cu virfurile picioarelor, fapt care le confera o mare lejeritate si o alura dansanta Totusi, cu exceptia lui Zephir, nici un personaj nu pare sa se deplaseze cu adevarat Nici cele trei Gratii nu dau impresia ca se misca - numai cutele draperiilor transparente care le acopera corpurile si se involbureaza subliniaza sugestia de dans Dar rolul cutelor nu se rezuma aici la sugerarea miscarii Transparenta lenjeriilor, finetea lor, permite pictorului sa puna in valoare formele corpului feminin: curbele dulci ale abdomenului, ale sinilor si feselor se evidentiaza sub fasciculul de arabescuri albe ale voalurilor care acopera Gratiile, iar forma coapselor Florei este pusa in relief de rochia inflorita care, din cauza miscarii, se muleaza pe corp Cu discretie si suavitate, artistul reda astfel frumusetea si senzualitatea acestor figuri dintrun paradis pierdut Cu studii aprofundate de anatomie umana incepute cu Filippo Lippi, Botticelli a creat un ideal de frumusete feminina imediat recognoscibil prin gratie si zveltete, inocenta si melancolie, podoaba capilara bogata si in culori aprinse Desenul impecabil, culorile limpezi si o lumina care elimina orice umbra vin sa desavirseasca stilul inconfundabil al acestui reprezentant de frunte al Renasterii italiene aflate inca in plina slefuire a noilor mijloace de expresie plastica De necrezut, data fiind pretuirea de care se bucura astazi Botticelli, Primavara a ramas timp de peste patru secole intr-un con de umbra, fiind integrata la Ufizzi abia in 1979 34 Botticelli, Calomnia Dupa 1490, dnd criza religioasa stimita de fanaticul Savonarola se asociaza cu cea sociala, provocata de exilul familiei Medici, avind intre alte urmari 9i distrugerea operelor de arta cu subiecte religioase, Botticelli, mai mult ca oricare alt artist, se resimte de prabu9irea idealurilor umaniste Limbajul sau devine dramatic 9i excesiv de intelectualist, include ostentiv arhaisme 9i tonaliHiti naive de pio9enie populara, temele raminind religioase 9i mitologice Reprezentative in acest sens sunt desenele in creion inspirate de Divina Comedie a lui Dante, cu viziunile sale pe alocuri apocaliptice, dar emblematica este Calomnia, pictura pe lemn executata in 1495, cu dimensiuni de 91/62cm, (Uffizi), inspirata de o povestire a scriitorului antic Lucian in care este descrisa o pictura pierduta a clasicului Apelles Pe o scena de teatru antic, cu un fundal arhitectonic dominat de arcade, compozitia se desra9oara pe orizontala, incepind din dreapta, unde judecatorul Mida, inconjurat de figurile alegorice ale Ignoranfei 9i Invidiei, 35 : \ intinde mina spre barbatul imbracat in negru personificind Calomnia, in spatele camia trei furii agreseaza victime Um1eaza, izolata, Remuscarea, invesmintata de asemenea in negru, care priveste ingrozita spre extrema stinga a imaginii, unde se afla un nud feminin de cea mai buna marca botticelliana, intruchipind Adevarul Miscarea nu mai pastreazii nimic din regularitatea Primiiverii, corpurile sunt in cele mai variate pozitii, unele incovoiate sau contorsionate, iar dinamismul acesta, cu vectori haotici in toate directiile, este accentuat de linia de ansamblu a compozitiei, care nu mai este semicercul, ci o elipsa accidentata, cu fragmente arcuite in fel si chip in contrast putemic cu aceasta agitatie excesiva de linii, verticala Adevarului se profileaza monumental, contrastanta fiind si atitudinea, sobra si trista, a acestui ultim personaj care pare sa nu dea nici o atentie zvircolirilor desarte din cuprinsul imaginii Simbolismele plastice, precum negrul Calomniei si al Remuscarii , puritatea azurie a cerului indepartat sau glociunea Victimei si a Adevarului sunt menite sa accentueze expresia dramatica, semnificatia deloc optimista atribuita acestei alegorii antice, dar de o mare actualitate in acel final de secol, cu bulversarea religioasa din anii 1494-1498 mai ales Inca mai dramatica, in planul mijloacelor de expresie plastica si ca semnificatie, este Pieta de la Alte Pinacothek din Munchen si cealalta Pieta de la muzeul Poldi-Rezzoli, Milano, compozitii datind din ultimii ani ai secolului In aceasta tragica ingramadire de trupuri sub apasarea pietrelor de monn!nt, agitatia liniilor este si mai exagerata, lipseste orice schema clasica de compozitie, iar chipurile au o expresie patetica, in consonanta cu stilizarea la limita maniersimului Aceeasi interpretare dramatica, dar fara patetismul semnalat, se regaseste in tablourile inspirate din viata Sfintului Zenovie (aflate acum la diverse muzee din Londra, Dresda si New York), !n care viermuiala de corpuri umane, se petrece in spatii publice, pe un fundal putemic contrastant de arhitectura clasica simplificata si riguros geometrizata 36 Filippo Brunelleschi, Spifillul Inocenplor Aceeasi puritate si simplitate a structurilor de la cunoscuta Cupola a Domnului Florentin se regaseste si la urmatoarea opera arhitecturala a lui Bnmelleschi (1377-1446), Spitalul Inocentilor, construit intre 1421-1424 Porticul impunator cu noua arcade, ca si scara monumentala care se deschide spre piata sunt menite sa sublinieze destinatia urbana a edificiului Eleganta si lejeritatea fatadei ar putea sa para de factura gotica, dar sirurile de coloane surmontate de capiteluri corintice si ferestrele de la etaj cu frontoane demonstreaza un curajos recurs la limbajul arhitecturii antice In acest edificiu, Brunelleschi introduce cele citeva principii de baza care vor fi dezvoltate de catre urmasii sai in cursul veacului al XV -lea; recuperarea ordinilor antice si adaptarea lor astfel incit sa se imbine cu arcuri gotice si bo}ti de asemenea gotice, simplitate si sobrietate atit a ansamblului cit si a elementelor componente, regularitate si echilibru etc Puritatea liniilor este pusa in evidenta prin readucerea drastica a 37 elementelor decorative, fapt care confedi ansamblului o eleganta devenita marca a stilului sau inconfundabil Nou este si faptul ca Brunelleschi rezolva in stadiul de proiect toate problemele legate de realizarea edificiului, ceea ce va conferi arhitecturii demnitatea creatiei matematice Intre 1421 -:1428, Brunelleschi construieste Vechea Sacristie a bisericii San Lorenzo, biserica insasi fiind reconstruita tot atunci, dupa proiectele lui Brunelleschi, dar terminata dupa moartea sa de Manetti Edificiu de sine statator, Vechea Sacristie este emblematica pentru , reforma" savirsita de Brunelleschi in arhitectura Vechea Sacristie Bazata pe raporturi matematice riguroase, cupola este sprijinita pe 4 pandantivi de racord si lesene corintice in colturi Solutia tehnica este perfecta pentru spatiul cubic, dar si de aceasta data edificiul impresioneaza 38 Inca mai mult ca rezolvarea artistica, prin echilibrul proportiilor, simplicitatea decorului care asociaza pilastri, comise si bandouri, tratate, ca si structurile de rezistenta ale bisericii, in pietra serena, cu griul ei deschis ce contrasteaza fata de albul pur al tencuielii In acelasi timp cu sacristia de la San Lorenzo, Brunelleschi a conceput si capela Pazzi de la biserica Santa Croce, considerata capodopera sa arhitecturala, dar care a suferit mai multe modificari in timp, dupa moartea sa (inceputa in 1423, ea a fost terminata abia in 1461) Fata de Vechea Sacristie, artistul introduce aici numeroase inovatii stilistice: planul nu mai este patrat ci rectangular, dupa propof!ia de aur, iar invelitoarea este sub forma boltilor in plin cintru ce se intilnesc in centrul cupolei Cu totul noua este, in exterior, ideea celor patru ferestre de deasupra porticului prevazut cu sase coloane grupate cite trei, in mijloc spatiul raminind deschis printr-o arhivolta Din pacate, mai toate proie:ctele lui Brunelleschi vor avea aceeasi soarta, de a ramine nete1minate la moartea sa Asa se intimpla si cu planurile pentru bazilica Santo Spirito", desenate inca in 1432, dar construqia 1ncepe In 1444 si se tennina cu mult dupa 1446, anul mof!ii sale Ca in fiecare din numeroasele sale proiecte, si aici apar idei noi fata de realizarile precedente Fara de San Lorenzo, accentul este pus acum pe suporti si pe dublarea colonadei de la navele laterale printr-un aliniament de semicoloane angajate si prin prelungirea sa in jurul corului ;;i a transeptului Raporturile matematice se regasesc sub forma proporsiilor dintre nava principala §i cele laterale, in aplicarea sectiunii de aur la propof!iile pe verticala, ca si in relatiile dintre nava centrala, navele mici si capelele de forma concava, care toate formeaza un organism plastic armonios inchegat 39 Giovanni Bellini, Retablul Sffntului Iov Pictat pe lemn pentru altarul bisericii franciscane Sfintul Iov din Venetia, monumentalul retablu al lui Giovanni Bellini (1433-1516) are dimensiunile de 258/471cm si se afla 1n prezent la Galeria Academiei din Venetia Opera de maturitate a artistului care a revolutionat pictura venetiana, acest retablu din 1487 este o replica venetiana la picturile cu tema , Sacra Conversatie" realizate de Piero della Francesca si Antonello da Messina (1472-1476) 40 In raport cu abordarile anterioare ale temei (Sacra conversazione), 0 prima noutate introdusa de Giovanni este dispunerea dupa o subtila schema geometrica a personajelor Fecioara cu pruncul este plasata, ca de obicei, in centrul grupului, dar mult inaltata pe tron Cei sase sfinti sunt repartizati in doua grupuri compacte, in dreapta si stinga Fecioarei, astfel incit sa incheie un triunghi isoscel La picioarele Fecioarei sunt asezati trei ingeri care formeaza un triunghi mai mic, ce face ecou celui mare Ansamblul personajelor formeaza o piramida cu baza larga, avind ca ecou in partea de sus a imaginii candelabrul, de asemenea piramidal Totusi, aceasta ingrijita structurare a celor unsprezece personaje nu afecteaza naturaletea scenei De altfel, impresia de naturalete este accentuata de ideea - noua si ea - de a reprezenta sfintii ca niste credinciosi obisnuiti cares-au adunat sa se roage Fecioarei Interesul acestei lucrari este dat in principal de optiunea fem1a a lui Giovanni pentru noul spatiu plastic tridimensional Chiar dadi perspectiva este atenuata, imaginea se incheaga dupa p1i!1cipiile proieqiei geometrice (care se vede mai ales in reprezentarea boltii casetate ), ea a fest destinata sa acopere un zid de marmura al bisericii Sfintului Iov si sa creeze iluzia prelungirii spatiului interior Pentru credincios, spatiul real al bisericii si eel iluzoriu al picturii lui Giovanni apareau ca un tot unitar si astfel, prin acest ,trompe l'oeil", credinciosii intrau ei insisi in scena sacra, asa cum sugereazii gestul de chemare al Sfintului-Francisc din retablu Lumina specifica lui Giovanni, estompata si molcoma, se regaseste si aici lntregul fragment al bisericii reprezentat este scaldat de o lumina oranj care lumineaza chipurile, sclipeste pe aurul mozaicului, da o culoare de miere marmurei parietale si mingiie usor corpurile personajelor Formele par sa se nascii prin aceasta lumina, mai cudnd decit prin desen Vesmintele personajelor sunt redate prin jocul de lumini clare si umbre profunde, iar corpurile nude sunt tratate prin infime gradatii de culoare Aceasta annonie dintre culoare 9i lumina dii imaginii o deplina unitate vizuala, ceea ce constituie punctul forte al picturii lui Giovanni Bellini, baza evolutiei viitoare a picturii venetiene In 1505, Bellini reia tema ,Sacrei Conversatii" (Biserica San Zaccaria din Venetia), cu importante inventii atit in privinta spatiului 41 (arhitectura este deschisa in ambele laturi), cit sI m pnvmta luminii (deschiderea arhitecturii spre peisaj face ca lumina sa fie cea naturaHi si in consecinta sa apara importante efecte de clar-obscur) Aceste inventii confera operei un plus de umanism, atmosfera fiind accentuat terestra ' l : 42 Giovanni Bellini, Tinara Ia oglinda Competitia cu ,tinerii furiosi" pare sa fi fost ambitia ultima a lui Giovanni Bellini: Pala di San Giovanni Crisostomo din 1513 este la fel de sigur o riposta la cea pictata putin mai inainte de Sebastiane del Piombo la aceeasi biserica venetiana, iar Tfnara Ia oglinda (1 s 15, pictura pe pinza (79/62cm), acum la Kunsthistoriches Museum din Viena) pare a fi rodul unui nou pariu cu Giorgione, care in 1508 pictase Giovane ignuda (azi la Academia din Venetia) Indeosebi aceasta ultima lucrare, primul si probabil singurul sau nud feminin, este o suprema dovada a uimitoarei capacitati de regenerare caracteristica lui Giovanni Bellini 43 Pictata cu putin inainte de a muri, Tfnara Ia oglinda poate fi privita ca un autentic testament al pictorului cvasioctogenar: deloc intimpHitor, lucrarea include zone aparent disparate, dar in fapt rezumative pentru marea aventura estetica a unei lungi cariere cu inepuizabile resurse de primenire: in dreapta jos o mostra de decorativism gotic, caruia i se contrapune in stinga jos un pur ,cintec al culorii", cu modeleu intens pictural; in stinga sus o proiectie perspectivica larg desrasurata, cu edificii abia schitate si natura nesfirsita in fundal, in timp ce zona din dreapta sus, cea mai ampla din imagine, este un negru omogen care pune si mai mult in relief corpul tinerei, subtil modelat prin jocul luminii blinde si al umbrelor usoare, amintind de sfumato-ulleonardesc Aparent disparate, cele patru zone se incheaga armonios intr-o compozitie unitara asigurata de cromatica luminoasa care opereaza treceri firesti de la figura la peisaj, de la aproape la departe, in fine, de la decorativ la plastic Aceasta deschidere spre tematica profana (sens in care ar mai fi de mentionat si Festinul Ze1lor, din 1514, azi la National Gallery din Washington) era in parte anuntata de bogata sa portretistica, marcata adesea de o viguroasa viziune realista (Portretul dogelui Leonardo Loredan, 15011505, National Gallery, Londra, Portretul lui Jacopo Marcello, National Gallery, Washington, Portretul lui Pietro Bembo, Royal Collections, Hampton Court, etc ) Dotat cu o extraordinara coerenta, atit pe plan formal, cit si pe eel al conceptiei estetice, mereu in schimbare, dar mereu el insusi, Giovanni Bellini si-a conturat treptat un stil ale carui caracteristici vor fi definitorii pentru pictura venetiana din anii apogeului: modelarea formei prin culoare si recursul savant la lumina pentru a exalta sau potoli culorile in functie de exigentele compozitiei 44 Vittore Carpaccio, Sffntul Gheorghe omorfnd Balaurul Lucrarea face parte din ciclul Scuola di San Giorgio degli Schiavoni (aHituri de SJJntul Augustin in cabinetul sclU de lucru, SJJntul Ieronim purtfnd leu! prin manastire, Funerariile SJJntului Ieronim, SJJntul Gheorghe omorfnd balaurul, Triumii JJ SJJntului Gheorghe, Botezul Selenarilor) Desi destinate sa decoreze pereti intregi ai scolii San Giorgio, aceste lucrari, realizate !ntre 1502-1507, se prezinta ca imense picturi in ulei pe pinza, Carpaccio fiind intre primii artisti ai Renasterii care procedeaza asa, renuntind la tehnica frescei in sens strict Pe pinza fixata pe perete, artistul asternea un prim strat subtire de grund, pe care culoarea prindea cu mare usurinta In Sfi'ntul Gheorghe omorfnd balaurul, mai mult decit decorul orientalizant, detaliile morbide sunt cele care 11 frapeaza pe spectator Dupa Legenda aurea, se stie ca tinutul in cauza era terorizat de multi ani de cruda salbaticiune Carpaccio reprezinta cu o uimitoare acuratete cranii de oameni si animale, ca si numeroase fragmente de corpuri: busturi, capete, brate, picioare, despuiate si invinetite sau ramase doar oase, izolate sau suprapuse 45 dupa infricosatorul joe al masacrului In centrul tabloului, doua jumatati de corpuri proaspat sfisiate: eel al unei tinere cu plete blonde, cu pieptul inca acoperit de o ramasita a vesmintelor, si eel al unui tinar nud, cu bratul si coapsa sectionate, inca singerind Desi pe o tema mitologica, lucrarea frapeaza prin viziunea realisHi cu o groasa nota expresionista Din punct de vedere compozitional, lucrarea este tipica pentru talentul lui Carpaccio de a imagina ample scene narative, cu un mare numar de personaje si pe un fundal care imbina armonios constructii urbane si elemente naturale (arbori, flori, lacuri, nori, etc ) In ciuda numeroaselor detalii descriptive, artistul stie sa puna in evidenta subiectul lucrarii, folosindu-se in acest scop de mijloacele de expresie renascentiste, precum diferentierea planurilor in perspectiva liniara, diferentierea luminii si a intensitatii culorilor etc Indeosebi, bogatia efectelor spatiale, inspirate probabil de rigoarea desrasurarilor perspectivale ale lui Antonello da Messina, probeaza inegalabile resurse de scenograf Cit priveste efectele de ecleraj, spectrul acestora este foarte larg, de la stralucirile prim-planului la licaririle norilor din departare Aflat mereu in cautare de noi solutii plastice si expresive, Carpaccio nu va mai relua atmosfera de groaza creata in lucrarea pe care o discutam Chiar in acelasi ciclu va picta Sfintul Augustin intr:o ambianta profund contrastanta, de pace, calm si serenitate perfecte Intreg interiorul din cabinetul de lucru al lui Augustin este conceput in functie de lumina miraculoasa care patrunde prin fereastra si 11 invaluie usor pe calugar, pe catelus si pe fiecare obiect din chilie, senzatia de traire mistica fiind impartasita firesc si privitorului Aflate si in prezent in amplasamentul originar, lucrarile din acest ciclu, La Scuola di San Giorgio, ofera posibilitatea de a ne face o idee despre modul in care un spatiu impus stimula artistul sa inventeze cele mai adecvate solutii inconografice si tehnice 46 ' •I Andrea Mantegna, Camera sofilor Format la Padova, in preajma lui Donatello dar si a altor artisti toscani activi in nordul Italiei, Mantegna (1431·-1506) se afirma foarte de tinar, prima sa realizare de exceptie fiind Tripticul de pe altarul principal al Bazilicii San Zeno din Verona (1458), care, foarte probabil, a atras atentia ducelui Gonzaga din Mantova, unde va ajunge pictor de curte in 1460 Opera majora din perioada mantovana este fresca Camera degli Sposi (Camera sotilor) din aripa nordica a Palatului Ducal (zis si Castelul San Giorgio) Executate 1ntre 1465 si 1474, frescele camerei matrimoniale sunt reprezentative nu numai pentru creatia lui Mantegna, ci si pentru 1ntreaga 47 maturizare a picturii din Renasterea timpurie, in sensul desprinderii depline de factura goticului tirziu Meticulozitatea si pretiozitatea compozitiei traditionale fac loc aici unor scene de amp Hi respiratie, concepute in temeiul unor perspective unitare de larga cuprindere si al unui ascutit simt de observatie realista Un uzaj foarte personal al clar-obscurului face ca personajele sa aiba o prestanta sculpturala, iluzie care accentueaza realismul viziunii lui Mantegna Caracterul unitar al fiecarei scene se extinde si la ansamblul frescelor din Camera sofilor, fapt pentru care documentele timpului au denumit-o Camera picta Astfel, doua laturi sunt acoperite de un drapaj marunt ce se deschide pe peretii unde apar pictati membrii familiei Gonzaga, in scene reprezentate pe platforme imaginare care par a se sprijini pe cite un soclu de asemenea aparent fntflnirea dintre Ludovico si fiul sau, cardinalul La intrare, pe un perete ritmat de pilastri decorati cu motive clasice, este reprezentata intflnirea dintre Ludovico si fiul sau, cardinalul, insotiti 48 de un somptuos cortegiu, totul avind ca fundal un peisaj bogat in elemente ce amintesc de monumentele antice Pe peretele alaturat apare Curtea familiei Gonzaga, cu ducesa in centru si ducele Ludovico in stinga, citind o scrisoare, in care pictorul isi pune in valoarea vocatia sa remarcabila de portretist, individualizind cu multa precizie chipurile fiedirui personaj Curtea familiei Gonzaga Ambele scene sunt amplificate prin ingenioase solutii de iluzionism perspectival, iar subiectullaic este exploatat pentru a spori nota de realism a viziunii, inclusiv prin aluzii politice si culturale de actualitate in epoca Avind ca tema apoteoza lui Ludovico Gonzaga, frescele plafonului il prezinta pe duce ca succesor al imparatilor romani 9i ele converg catre un 49 ;!i if trompe 1'oeil figur'ind cerul si norii, un ,oculus" circular prin care se ivesc 'ingerasi, tinere femei si alte vieHiti s- ! 1 , '! Oculus Este pentru prima data in istoria artei c'ind se creeaza iluzia de spargere a spatiului interior Aceasta imbinare dintre spatiul iluzionist al picturii si spatiul real va preocupa, de aici 'inainte, multi pictori, pe Coreggio din generatiile urmatoare, dar si mai mult pe artistii Barocului Opera se singularizeaza si din punct de vedere tehnic: folosind tehnica temperei grase pe suport de ghips, Mantegna obtine unele subtilitati de expresie :fara precedent 50 , Andrea Mantegna, Plingerea lui Hristosmort Capodopera renascentista in materie de racursi, Christos mort (sau p Jfngerea lui Christos mort, astazi la Brera, Milano) este o pictura in tempera pe pinza de 68/81 em Mentionat in inventarul casei lui Mantegna la moartea sa (1506), tabloul este plasat de cei mai multi istorici de arta in jurul anului 1480, adica in perioada de apogeu al cercetarilor asupra reprezentarii corpului uman in racursi Pictat, se pare, pentru propriul uzaj devotional, tabloul a cunoscut si citeva replici (sau copii?), mentionate in unele colectii din secolul al XVII-lea Tema dintre cele mai frecvente in istoria picturii, Plfngerea lui Christos mort a fost tratata de obicei dupa o schema stereotip: Hristos intins pe o daHl , in fata mormintului in care urmeaza sa fie ingropat, sau intins pe 51 pamint in fata crucii, cu Maria tinindu-i capul si alte personaje apropiate in jur, lamentindu-se Cu totul altfel intelege Mantegna sa trateze acest subiect Continuind preocuparile sale asupra racursiului, el i1 picteaza pe Hristos perpendicular pe lungimea tabloului si alunecind usor in fata, in asa fel incit privitorul are in prim plan talpile picioarelor Considerat eel mai impresionant racursi din istoria picturii, tabloul prezinta pentru prima data un astfel de cadraj extraordinar: pe de o parte, corpullui Hristos mort este redat intr-o perspectiva frapanta, care dezvaluie mai intii partile de jos ale corpului (Hilpile picioarelor marcate de semnele rastignirii pe cruce, sexul pus in relief de cear$aful ondulat, palmele de asemenea gaurite, apoi cutia toracica putemica, cutele gitului, narile si, in fine, sprincenile); pe de alta parte, corpul debordeaza lespedea pe care este pus, in asa fel incit picioarele, prin proiectia umbrelor pe bordura dalei, pare a bascula catre spectator In plus, punerea in pagina este atit de strinsa incit sectioneaza corpurile celorlalte personaje: din Maria se vede doar chipul $i un antebrat, iar celelalte doua apar doar cu jumatate de cap - pe verticala in cazul lui loan evanghelistul, pe orizontala in cazul ,gurii urlind" din fundalul tenebros Neobisnuita este in acest tablou $i cromatica, extrem de atenuata: corpul lui Hristos este pictat in tonuri livide, verzui, piatra de sub acesta este de un roz cenusiu, fundalul incaperii fiind tratat in tonalitati de brun, toate aceste culori gasindu-se si in reprezentarea personajelor De altfel, paleta cromatica extrem de austera este una din trasaturile definitorii ale artei lui Mantegna Practicind deopotriva si gravura (lntre primii in Europa), pictorul prefera linia, culorii Aceasta preferinta se resimte si in Christos mort pliurile cearsafului si cele ale vesmintelor Fecioarei sunt tratate prin linie si umbre, anatomia cadavrului este redata printr-un desen extrem de precis, iar multiple riduri, trasate cu un penson foarte fin precum mina creionului, marcheaza chipul Fecioarei Dar, dincolo de preferintele tehnice, refuzul unei mari varietati de culori este justificat teoretic Inca in frescele de la Ovetari, Mantegna adopta o gama de culori restrinsa, atragindu-si reprosul comanditarilor de a fi pictat ,ca si cum ar fi imitat marmurile antice" (Vasari) Reprosul nu era deloc deplasat, artistul fiind realmente preocupat sa regaseasca grandoarea si nobletea artei din timpurile romane, raminindu-i straina pasiunea pentru imitarea materiei 52 Intreaga viata, el va picta obsedat de motive clasice - basoreliefuri antice monocrome, vestigii de statui, mine de edificii arhitectonice Catre sfirsitul carierei, artistul renunta aproape cu totul la culoare, pictind in camaieuri de gri pe fond roz (conform tehnicii cameelor, scumpe romanilor) scene care par sa reproduca diverse sculpturi romane, ca in Samson Ji Dalila (1493) si Introducerea cultului Cybelei la Roma (1500), ambele aflate acum la National Gallery din Londra lmbinarea acestor doua inovatii ale elementelor de limbaj, geometrizarea si cromatica austera, au ca rezultat crearea unei 1magm1 tulburatoare, care trezeste compasiunea Cadrajul strins ii permite lui Mantegna sa focalizeze atentia asupra esentialului - cadavrul lipsit de singe, rece si dur precum piatra de sub el, fetele schimonosite de durere, gurile deschise, lacrimile curgind pe obraji ale celor care-1 pling pe Hiistos Bascularea corpului nu este doar un simplu exercitiu de racursi, ea constrlnge privirea sa se tlxeze asupra talpilor, apoi, mai departe, asupra dosului palmelor, adica asupra celor patm semne ale torturii la care a fost supus Hristos La fel se explica si impmianta acordata capului: Mantegna nu face capul mai mic, asa cum s-ar fi impus daca respecta regula perspectivei liniare, ci 1i da dimensiunile cerute de puterea de sugestie scontatiL In lumina slaba a dimiirutei de morga, intr-o ambianta redusa la esential, chipul lui Hristos, putemic marcat de supliciu, domina autoritar spatiul acesta mult prea meschin Un plus de forsa a imaginii este obtinut de Mantegna si prin subtilitatile jocului de lumini si umbre, care confera figurilor aspectul unor sculpturi ! , , ' 53 I I'I :11 I• i rljl I li II· I r· -·-·w!l · Pietro Perugino, lnmfnarea cheilor Etapa de mijloc a activitatii lui Perugino (1450-1523) este mereu marcata de celebra capodopera inmfnarea cheilor, cea mai veche dintre scenele pictate de la Capela Sixtina Lucrata in tehnica obisnuita a frescei, in anul 1481, ea are dimensiunile de 350/335 em si nu a cunoscut alterari prin restaurarile operate in timp Solemna si cu intelesuri simbolice legate de investirea primului papa (Sf Petru) de catre Hristos, compozitia se remarca printr-o noutate de fond : scena inminarii cheilor, cu numeroase personaje, este plasata mult in fata unui fundal arhitectonic si natural, astfel incit, printr-o perspectiva liniara desavirsitii (punctata in mod expres de reteaua liniara a 54 pavimentului), se obtine un spatiu de ampH'i respirasie, cu goluri imense dar totusi bine integrate compozitional · In ton cu orientarea timpului, artistul imbina elementele clasicizante (cele doua arcuri de triumf, romane ca factura) cu elemente arhitectonice din realitatea imediata (modema biserica din centrul planului indepartat) si un peisaj realist, de$i vag exotic Personajele, de$i biblice in principiu, sunt in fapt portretizari ale unor persoane reale, intre care $i pictorul insusi (al patrulea din dreapta) Imbracamintea acestora, de$i acopera corpul din cap pina la pamint, evidentiaza apasat formele anatomice (Perugino a studiat indelung anatomia in tinerete, in special cu Verrochio ) Compozitia frapeaza prin eleganta si finete, claritate $i simetrie perfecta, calitati care vor influienta arta genialului sau discipol Rafael Surprinde lumina ireala care scalda intregul ansamblu, ceea ce este o dovada ca artistul nu s-a desprins cu totul de limbajul artei medievale De altfel, in pofida aprecierii de care se bucura in etapa deschisa de aceasta capodopera (devine, timp de doua decenii, eel rnai solicitat pictor italian), Perugino va intra dupa 1500 in umbra 1ntr-o a$a masura inc!t, in 1534, Michelangelo nu ezita sa-i rada una oin frescele sixtine pentm a face loc celebrei sale Judedifi de apoi 55 Leonardo da Vinci, Cina cea de tainii Considerata inca in timpul vietii lui Leonardo o culme a puterii sale de expresie plastica, Gina [II Cenacolo] pictata in refectoriul manastirii Santa Maria delle Grazie din Milano - (1495-1497) este o capodopera (904/422 em) a intregii arte renascentiste prin solemna monumentalitate a compozitiei, prin intima intrepatmndere dintre spatiul real si spatiul iluzoriu, ca si prin extraordinara imediatete a efectelor psihologice produse de cuvinte Daca, anterior, artistii care ilustrau tema Cinei optau pentm momentul instituirii euharistiei sau pentru eel al dezvaluirii tradarii de ditre Iuda, Leonardo alege momentul imediat premergator, in care Isus anunta pe apostoli ca ,unul dintre voi rna va trada" Optiunea pentru acest moment dramatic exprima, pe un plan general, nevoia de a reintari mesajul crestin in acel timp de multiple amenintari, iar pe plan artistic, intentia de a imprima grupului de personaje un dinamism accentuat si de a diversifica la 56 maximum expresiile psihice ale celor doisprezece apostoli: surpriza sau stupoare, indignare sau deznadejde, spaima sau nedumerire etc Inovatiile lui Leonardo in materie de compozitie si interpretare sunt semnificative pentru schimbarile intervenite catre 1500, atlt pe plan stilistic, cit si pe un plan mai general, in modul de a 1ntelege arta Utilizarea perspectivei pentru a da iluzia unei extensii a spatiului real al refectoriului, rezuma cuceririle din intreg quattrocento Spatiul arhitectural al compozitiei este structurat dupa · regulile perspectivei cu un singur punct de privire Alegind ca punct de fuga al intregii scheme perspectivale capul lui Isus, acesta devine centrul focal alintregului tablou Modelind viguros personajele, acestea par ca niste statui si astfel impresia de spatiu tridimensional se accentueaza Precedentele interpretari ale acestei teme accentuau orizontalitatea si frontalitatea, plasind de regula Gina in fata unui perete Leonardo procedeaza invers, accentuind dimensiunea profunzimii, subliniind astfel personajul central, Isus, care apare prezentat pe ecranul luminos ca o aura al ferestrelor din fundal, si intarind aceasta subliniere prin agitatia apostolilor de o parte si de alta, agitatie provocata chiar de vorbele mintuitorului - ,Unul dintre voi ma va trada" (apostolii se grupeaza cite trei, fiecare grup altfel structurat) In plus, eliminind orice element anecdotic sau detaliu nesemnificativ, Leonardo concentreaza puternic interesul asupra at1tudinilor si mimicei expresive ale personajelor Nevoia de a 1ntirzia cu rabdare asupra oricarui semn exterior prin care se exprima ,vibratiile sufletului" 1-a detenninat pe artist sa inoveze si in plan tehnic, incercind o altemativa la traditionalul procedeu al frescei care, cum se stie, impune o executie rapida Pe un suport de ghips umed, Leonardo a pictat nu numai cu tempera, ci si cu ulei, procedeu care s-a dovedit nefericit: la numai citiva ani de la terminarea frescei, a trebuit sa o restaureze Numeroase alte interventii, de-a lungul secolelor, au denaturat in mare parte executia originara Abia recent, intre 1986-1999 o restaurare cu adevarat stiintifidi (operata de M Pelliccioli) a pus in evidenta ceea ce s-a mai pastrat din tusele marelui artist sub interventiile succesive ale at1tor restauratori In aceste conditii, nu se poate spune nimic sigur despre cromatica initiala dar, din fericire, compozitia de ansamblu s-a pastrat in forma ei initiala Din punct de vedere compozitional, este de remarcat ca perfectei simetrii a cadrelor arhitecturale i se contrapune marea agitatie a formelor generate de miscarea personajelor 57 Leonardo da Vinci, Gioconda ·lr Contomitent cu lucrul la fresca ratata, Leonardo incepe (poate chiar !n 1503) si celebrul Portret a] Monei Lisa, cunoscut si sub numele de Gioconda In 1513, artistul!nca mai lucra la portret f i s i Lucrat !n ulei pe lemn (77/53 em), acest portret feminin (reprezentind pe sotia gentilomului italian Francesco del Gioconda sau, dupa o alta ipoteza, curtizana Pacifica Brandano, favorita lui Giuliano de 58 Medici) a devenit faimos datorita frumusetii feminine, dar mai ales surisului misterios al Giocondei pictate Proiectat pe un vast peisaj natural, portretul bust, cu umerii vazuti din trei-sferturi, miinile incrucisate si chipul din fata, privind in ochi spectatorul, este conceput , pe muchie de cutit": senzual, dar :tara-a fi trivial, spiritualizat, dar evitind morga monahala Aceasta ambiguitate intre tentativa de ispitire si rezerva transpare nu doar din tulbliratorul sur!s, ci din intreaga atitudine a femeii: ea sta intr-o pozitie care-i pune in valoare formele incintatoare - rotunjimea umerilor, volumul sinilor, gitullung, degetele fine, etc Totusi, inratisarea sa nu este deloc provocatoare, gestul miinilor incrucisate fiind eel al bunei-cuviinte recomandat in epoca femeilor virtuoase Dar farmecul aparte al Giocondei nu tine numai de suns si de atitudinea sa El este datorat mai ales tehnicii perfecte folosite de artist, care asigura fuziunea figurii feminine cu peisajul fantastic scaldat intr-o lumina aurie In spatele Giocondei se desia soarst larg o cimpie spre mare si spre un orizont inchis ·de piscuri montane Mai mult decit descriere a unui peisaj , aceasta privelWe ofera imagine!l unui univers mental 0 lumina extrem de blinda, degradeuri infinit nuantate permit trecerea imperceptibiHi de la contururile personajului expus in contrejour spre peisajul mai luminos din fundal Aceste procedee cromatice, pe care istoricii de arta le includ in notiunea de ,;sfumato" [,i'nvaluit in fum", in italiana] , permit sa se stabileasca o legatura subtila intre personaj si decorul pe care acesta il domina: femeia insasi apare ca o viziune de vis, situata intr-un peisaj ideal Mod cu totul personal de a intelege clarobscurul, sfiJmato-ul este principalul element prin care creatia de tinerete a lui Leonardo se distinge de cea a maestrului sfm Verrocchio Val usor, abia perceptibil, asemanator unui fum, sfiJmato-ul face sa dispara complet urmele desenului, el acopera si indulceste formele inca din 1472-1475, cind Leonardo picteaza ingerul din prim-plan din Botezullui Christ atit de diferit de vecinul sau, executat de Verrocchio Sfumato-ul se precizeaza tot mai bine in lucrarile urmatoare (ingerul din Buna vestire, La Belle F eiToniere si, in general, portretele sale de femei) , dar apogeul este atins in Gioconda, unde artistul reuseste sa evite rigiditatea conferita de precizia taioasa a portretelor realizate de predecesorii sai Desi nu se poate spune despre renascentisti ca au receptat adecvat ambiguitatea funciara, cu sursele ei tehnice, a Giocondei (inventariile colectiilor regale mentioneaza tabloul cind sub numele de ,curtizana", cind 59 sub eel de ,Virtuoasa doamna italiana"), ei au fost unanim fascinati de acesta lucrare, dupa cum rezulta din documentele epocii Ajungind repede celebra, ea este imitata copios, dar la fel de simplist, cei mai multi pictori din secolul al XVI-lea executind Gioconde sumar imbracate sau chiar nude Devenita cu timpul un adevarat mit, Gioconda cunoaste, in ultimul secol, cele mai bizare dovezi de admiratie, de la adoratie la profanare In 1911 este furata de la Luvru si dusa in Italia (fiind descoperita abia peste doi ani), iar in 1957 este lovita violent cu o piatra de catre un bolivian i l l L fI' ! s I I t I l L t i i r t 't f r I 'l tI l I 60 l l 1 Michelangelo, David Revenit la Florenta, dupa un scurt sejur la Siena, in 1501, Michelangelo (1475-1564) W continua intensa activitate, realizind medalionul Tondo Pitti (Bargello) si Tondo Taddei (Colectiile regale, Londra), influentate de Leonardo, precum si primele sale capodopere in pictura, Sfinta familie ( Tondo Dams pictura pe lemn, Uffizi), si sculptura, David (cunoscut si sub numele de Gigantul, initial in Piata Segnoriei, azi la muzeul Academiei din Florenta) Inalta de 4,34 m, statuia lui David este sculptata in marmura, intre 1501 si 1504 Comandata de Republica recent instaurata la Florenta, statuia legendarului personaj urma sa simbolizeze tineretea noului regim si triumful imprevizibil al celui ce pare slab (aici patura burgheziei) contra putemicului Goliat (aici clanul Medici) Incredintata initial lui Leonardo (care a refuzat comanda pentru ca i s-a imp us sa o realizeze in marmura, nu in bronz, cum prefera el), sarcina realizarii statuii simbol s-a impus printrun concurs intre Michelangelo $i Andrea Sansovino, dstigat de tinarul in virsta de 26 de ani Jnainte de Michelangelo, tema , David" a retinut atentia lui Donatello (o versiune in marmura si alta in bronz) si lui Verrocchio (un David in bronz) In comparatie cu predecesorii renascentisti , care pun in valoare gratia si fragilitatea tinarului luptator, Michelangelo propune un David care degaja o formidabila impresie de putere Dar, interesant este ca o asemenea impresie se degaja in conditiile in care talia ramine inca fina, bustul subtire, doar gitul este viguros, iar capul enorm in raport cu trupul Palmele par ale unui gigant, atasate insa pe brate cu o musculatura de copilandru Chipul, cu obrajii rotunzi, ilustreaza de asemenea ceva din caracterul adolescentin Senzatia de forta nu vine nici din vehementa ' ' ' miscarii , caci eroul nu este in actiune, el se sprijina pe un picior, cu un brat in lungul corpului, iar eel de-al doilea tinind usor cureaua prastiei aruncate pe umar Impresia de vigoare se naste din expresia determinata pe care Michelangelo o da figurii eroului Nasul este drept, voluntar, gura are buzele strinse, dar nu inclestate - in scurt, aerul este al unui razboinic decis si netemator, sigur de sine, dar stapinit 61 1 t I I r I Redarea structurii anatomice contribuie si ea la sugerarea puterii eroului: muschii si venele se vad sub piele, de-a lungul bratului si pe dosul palmei - mai ales venele sunt redate cum nu s-a mai vazut vreodata in 62 istoria artei In fine, tendoanele gitului evoca rapiditatea miscarilor potential e Ca atitudine, Da J-id nu vine cu multe inovatii A vem de-a face cu anticul contraposto, cu acel contrast dintre partea stlnga, care deseneaza o linie frinta, si latura dreapta, cu linia dreapta din cauza sprijinirii pe picior, cu mina lipita de corp - formula intilnita si la Donatello in sculptura profetului Jeremia de la campanila Domului florentin (J Wilde a explicat astfel semnificatia contrastului mentionat, in gindirea medievala: jumatatea dreapta a corpului se afla sub protectia divina si este deci asigurata, in timp ce partea stinga este expusa fortelor raului, de unde linia frinta si piciorul in recul) Noua este distanta mare dintre picioare, prin excesiva deplasare in fata a piciorului sting, ceea ce face ca bustul sa incline spre dreapta si mina dreapta sa para astfel mai mare Vigoarea sugerata simplu de catre corp si figura este caracteristica fortei stiipinite, sigure de sine, inspirata de o furie indreptatita Forta si furia sunt cele doua calitati slavite ca virtuti civice necesare Republicii libere, in doctrina politica de la 1500 Reper in 1ntreaga istorie a sculpturii, David este primul nud masculin de proportii monumentale sculptat dupa Hristos (realizarile predecesorilor- Donatello, Ven·occhio si altii- nu ating nici 2 metri) Acest simbol al gigantismului se regfis·sste , de altfel, in cele mai multe reprezentari umane din crcatia lui Michelangelo, at:it in sculptura, cum este cazul cu ansamblul statuilor din biserica florentina San Lorenzo, cit si in pictura, ca in Judecata de Apoi unde imaginea supraumana a lui Hristos este multiplicaHi parca prin numeroase personaje herculiene Este vorba, cu certitudine, de o viziune personaUi a artistului asupra glorificarii potentialului uman, o viziune eroica si dramatica in acelasi timp 63 Michelangelo, F acerea Lumii (Cape/a Sixtinii, tavanul) In -tifnp ce lucra inca la proiectul mausoleului lui Iuliu al II-lea, artistul primeste comanda sa decoreze balta Capelei Sixtine Ansamblul mural de a:ici, realizat 1ntre 1508-1512, este cea mai mare pictura clasica din lume· (40/13 m) Pentru a aprecia mai exact grandoarea acestei opere, trebuie adaugat ca ea se afla la o 1naltime de 21 m si a fast executata exclusiv de Michelangelo, :f'ara nici un asistent PJafonul Capelei Sixtine, jumatatea dreapta Impresionanta este mai 1nt1i complexitatea compozitiei in conditiile iconografiei sale unitare si ale suprafetei imense cu prelungiri verticale 64 !mensa balta a fost divizata de artist in sectoare cu ajutorul unei structuri arhitectonice pictate, disimulata in parte prin corpurile imitind personaje reale sau figuri sculptate Diferitele elemente ale acestei structuri dau iluzia unei prelungiri a motivelor arhitectonice reale: pilastrii falsi continua pilastrii veritabili ai capelei, o comisa simulata face ecou comisei care exista cu adevarat deasupra ferestrelor 0 densa retea a constructiei in ,trompe l'oeil" ocupa astfel balta si determina pe suprafata pictata un quadrilaj in care artistul plaseaza elementele decoratiei sale, accentuind totodata efectul de elevatie al boltii ' ' ' Este evident ca executarea acestei opere de arta a presupus, in acelasi timp, vocatii de pictor, sculptor si arhitect- Michelangelo fiind unicul care putea duce la bun sfirsit o asemenea intreprindere iesita din comun Programul iconografic conceput de Michelangelo include apoteoza Creatiunii Imediat sub tavan, in partea de sus a peretilor, forme in arc de cere con}in portretele stramosilor lui Christ, barbati si femei din V echiul Testament care formeaza genealogia Mariei In spatiile triangulare care fac jonctiunea dintre pereti si tavan, grupuri de cite trei personaje completeaza aceasta enumerare a ascendentilor lui Isus In cele patru colturi ale capelei, triunghiuri de dimensiuni mai mari includ patru momente importante din istoria lui Israel: D-iumfi Jilui Ester, $arpele de bronz, Iudita §i Holofern, David §i Goliat Intre triunghiuri apar figurile monumentale ale Profetilor si Sibilelor (una din acestea, Cumae, a prezis nasterea lui Isus de catre Fecioara) In sfirsit, in centrul tavanului, compartimente dreptunghiulare (altemativ mari 9i mici) ilustreaza episoade din Geneza, de la Creafia lumii la Befia lui Noe: Desparfirea fntunericului de lumina, Crearea lui Adam, Crearea Evei, Pacatul originar si Izgonirea din Rai etc Trebuie observat ca Michelangelo nu a dispus la intimplare diferitele elemente ale acestei istorii Inaintea sa, peretii capelei fusesera pictati cu scene inspirate din viata lui Moise 9i a lui Isus Din partea de jos a Sixtinei pina la axul central al tavanului, programul iconografic se des:fa9oara astfel in sens invers cronologiei, de la intemeierea cre9tinismului pina la Geneza lumii Tocmai pentru ca geneza s-a petrecut intr-un timp foarte indepartat, ea este reprezentata in orizontul eel mai departat fata de credinciosul care intra in capela 65 Michelangelo a gindiUa fel demult si asupra ordinii care prezideaza repartitia scenelor centrale ale tavanului, ca si asupra succesiunii Sibilelor si Profetilor Intrind in capela prin usa mare situata sub profetul Zaharia, credinciosul avanseaza catre altarul situat sub Sfintul Iona, el fiind retinut la jumatatea parcursului de catre peretele ajurat care 11 izoleaza de preoti Acest parcurs influenteaza distributia imaginilor Dintre profeti, Iona este eel care anunta eel mai direct pe Hristos pentru ca, asa cum Hristos a murit si a inviat in mormint, si el a fost inghitit de monstrul marin si apoi a iesit viu dintre viscerele monstrului Este motivul pentru care Michelangelo 11 plaseaza intr-un loc privilegiat deasupra altarului, de unde Iona domina intreaga capela prin masa sa impozanta si prin torsiunea bustului sau, in incercarea de a scapa de pestele gigantic reprezentat in spatele sau La fel, compartimentele consacrate Genezei sunt astfel repartizate incit eel ce patrunde in Capela are sentimentul ca reface istoria omului in sens invers, coborind progresiv pina la originea pacatului si ajungind in postura prielnica purificarii [ I Befia lui Noe Aproape de intrare se afla scena Befiei lui Noe, simbol al umanitatii dedicate raului, pentru ca ea inratiseaza, dupa episodul Potopului- in care 66 l f II o singura familie se salveaza, pe Noe si descendenta sa reluind calea pacatului Urmeaza Pacatul originar (Ispitirea lui Adam) si Jzgonirea din rai Dominind spatiul rezervat clericilor, ultimile panouri istoriate infiitiseaza lumea in primele zile ale Creatiei, atunci cind omul nu exista inca si cind natura nu cunostea viciul Se vede, asadar, ca intreaga iconografie a Sixtinei este fundamental antropomorfica, ceea ce-i da lui Michelangelo posibilitatea sa probeze excelenta cunoastere a anatomiei umane Ispitirea lui Adarn si Izgonirea din Rai Peste tot cuprinsul tavanului sunt pictate corpuri umane Unele sunt invesmintate (in lunete, unde personajele obisnuite se dedica ocupatiilor cotidiene, si in spatiile athitecturale consacrate Profetilor si Sibilelor), altele sunt ins a nude, precum cop iii de la baza comisei in trompe 1'oeil si acei ,ignudi" din colturile compartimentelor consacrate Genezei Din punct de vedere compozitional, ansamblul reprezinta o imensa compozitie articulata din nurneroase compozitii de dirnensiuni diverse Aceeasi claritate se constata atit in privinta ansarnblului, cit si in privinta fiecareia dintre cornpozitiile cornponente, Astfel, Facerea lui Adam (570/280 em) apare ca o cornpozitie pe cit de simpla, pe atlt de ingenioasa: lurnea parninteasca in stinga jos, lumea cereasca in dreapta sus, lumi distincte dar cuprinse de un dinamism unificator Crornatic, predornina culorile calde, rnenite sa confere viata acestei compozitii profund animata prin forme 67 Michelangelo, J udecata de apoi In anii 1530-1533, artistul lucreaza si la o alta comanda a familiei Medici: scara monumentala a Bibliotecii Lorenziene Dar nici acest proiect nu va fi finalizat pentru ca, 1ri 1533, papa Clement VII 11 cheama la Roma pentru a executa alte doua mari fresce la Capela Sixtina, pe temele: Caderea fngerilor rebeli si Judecata de apoi Murind Clement VII 1n 1534, comanda este re1nnoita de noul papa, Paul III, dar artistul va realiza, 1ntre 1536-1541,-doar Judecata de apoi 68 Fresca, masurind 13,70/12,20 m, ocupa peretele din fundal Capelei Sixtine si are la baza proiectul executat inca din 1533-1534 Pentru a 0 realiza, artistul a distrus doua fresce pictate de el insusi intre 1508-1512, anume cele aflate pe spatiul lunetelor actualei Judedi{i, precum §i o fresca mare executata pe aceasta suprafata de Perugino, sacrificiu impus de grandoarea noului sau proiect Renuntind complet la structura formaHi cu motive arhitectonice, Michelangelo concepe o imensa compozitie unitara centrata pe Hristos purtind stigmatele Intreaga parte superioara este plasata sub semnul Patimilor La picioarele lui Hristos, ingeri vigurosi §i :tara aripi sufla in trompete pentru a scula mortii Sfintii care-1 inconjoara pe Hristos au o pronuntata expresie acuzatoare, desigur ca la adresa exceselor pasionale figurate inclusiv prin instrumentele corespunzatoare Modalitate expresionista de incamare a temei Patimilor, Bartolomeu - la piciorul sting allui Hristos- tine in mina propria-i piele, pe care apare chipullui Michelangelo Acest autoportret crud, cu fata imbatrinita, brazdata de riduri §i grimase, concentreaza semnificatia principala a compozitiei - o reflectie asupra imbatrinirii si a mortii, dar mai ales asupra Judecatii divine Corului de martiri ii raspunde, in partea stinga, ansamblul patriarhilor lncalci'nd, in parte, principiile perspectivei liniare, artistul scoate in evidenta prin propof!ii citeva personaje - pe St1ntul Petru care, cu cheile in mina, priveste spre Hristos din stinga , simetric acestuia, in dreapta, apare un personaj despre care s-a spus ca este loan Botezatorul, Sfintul Pavel sau, poate, Adam La limita de jos a frescei sunt figurate scenele tipice pentru Judecata de apoi: mof!ii iesind din mormintele lor si, pe alocuri amestecati, cei alesi urea spre cer, iar cei damnati se prabu§esc intr-un infem dantesc evocind lumea inferioara a antichitstii In partea dreapta, lupta dintre ingeri §i demoni degenereaza pe alocuri intr-un crincen pugilat in imediata apropiere a scenei, un barbat prins de picioare spre a fi tras in jos de un demon i§i ascunde fata cu mina, :tara a opune vreo rezistenta Deta§indu-se pe fundalul albastru, acest personaj ne ofera morala intregii Judedi{i: necesitatea resemnarii fata de caracterul ineluctabil al mortii ' ' Privita strict plastic, compozitia frapeaza mai intii prin dinamismul ei ametitor De sus in jos si de la dreapta la stinga, nenumarate corpuri nude sau sumar acoperite par a se precipita sa ocupe intreg spatiul, unele urcind, altele coborind, imbratisindu-se sau respingindu-se, gesticulind sau 69 executind operatii semnificative pentru statutul lor, generind astfel o dezordine dintre cele mai teribile care se pot imagina Aceasta fantastica busculada de corpuri este cu atit mai surprinzatoare daca ne gindim ca Judeciifile de apoi anterioare se caracterizau printr-o ordine compozitionala riguroasa, cu personajele distribuite strict de o parte sau de alta, sus sau jos, astfel indt sa se vada numaidecit statutul fiecaruia in ziua judeditii in aceste opere predecesoare, Dumnezeu-Fiul este reprezentat in cer, in pozitie centrala, inconjurat de ingeri si sfinti, iar mai jos apar cei inviati, dispusi si ei separat - la dreap1a cei alesi, la stinga cei damnati Asa se intimpla, de exemplu, cu Judecata de apoi a lui Rogier van de Weyden (Polipticul din L'hotel Dieu, Beaune, pictat dupa 1445) Michelangelo nu mai adopta o asemenea simplitate a organizarii compozitiei in afara de plasarea lui Hristos in partea de sus, pe axa mediana a frescei, totul este ravasit: unii martiri apar in stinga, altii in dreapta (identificabili dupa instrumentele torturii lor - Caterina cu roata, Lorenzo cu gratarul, etc ); unii sfinti, precum Petru, sunt reprezentati in stinga, altii (Fecioara, Sf Pavel) in dreapta Mai mult decit atit, sfintii si martirii sunt amestecati printre numeroase personaje a caror sfintenie nu este prin nimic desemnata Ba ei insisi par ingroziti de furia divina Chiar si Maria, care prin traditie se identifica, practic, cu intercesiunea (rugaciunea in favoarea pacatosilor), isi indeparteaza capul de Hristos, gest care semnifica renuntarea la solicitarea oricarei indulgente Cu bratul drept ridicat amenintator, Hristos face un gest de violenta, niciodata exprimata in pictura anterioara, gest care provoaca teama si printre sfinti (Lorenzo face o miscare de recul, Petru si Pavel privesc vadit speriati, iar sfintul din dreapta lui Petru- loan Botezatorul ? - ridica minca ca pentru a se apara) Cu un cuvint, s-ar spune ca ierarhia paminteasca, (cu disocierea neta intre pacatosi, credinciosi, clerici si canonizatii bisericii) se prabuseste complet in fata miniei divine Reducerea tuturor muritorilor pe acelasi plan este o idee subliniata de Michelangelo si prin alte mijloace, anume eliminarea completa a oricarei aureole menite sa evidentieze sfintenia, si cvasigeneralizarea nuditatii procedeu de-a dreptul socant in epoca Totusi, optiunea lui Michelangelo pentru nud are, si aici, o ratiune preponderent formala Pretuind sculptura mai mult inca decit pictura, artistul era incredintat ca si corpul poate fi la fel de expresiv precum chipul, 70 i t l :i ··· iar marii diversiHiti caracteriologice a chipurilor !i corespunde o si mai mare diversitate a individualizarii corpurilor Deconcertanta nu numai prin amploarea nuditatii (In 1564, Daniele da Voltera este pus sa acopere paf!ile intime ale personajelor cu valuri si drapaje), ci mai ales prin extremul dramatism al scenelor de violenta, sustinute de tonurile sumbre si metalice, pe fondul rece al albastrului, capodopera lui Michelangelo a fost primita cu vii critici 1n epoca, dar a trezit si veritabile entuziasme, at!t printre g!nditori, care au privit-o ca pe o sintetica vizualizare a tragediei omului strivit de v!rtejul divin, c!t si printre artisti, care o vor adopta adesea ca sursa de inspiratie pentru creatiile lor, mai ales 1n epoca Barocului si Rococo-ului In tot cazul, diferenta dintre claritatea compozitionala a Facerii Jumii si virtejul din Judecata de apoi exprima diferenta dintre optimismul renascentist si nelinistea apasatoare care domina veacul al saisprezecilea Ca si frescele tavanului, Judecata de apoi a fost recent restaurata (1994), fresca dob!ndind o limpezime cu totul neasteptata si o bogatie cromatica ce subrezeste teza traditionala despre austeritatea paletei lui Michelangelo 71 , Rafael, Stanza deJa Segnatura La recomandarea lui Bramante, noul papa Iuliu al II-lea invita t!narul pictor Rafael (1483-1520) sa repicteze apartamentele predecesorului sau Nicolas al V-lea :1· ·· :·· ·I l\ Il I I I TriumfiJJ Euharistiei Sosit la Roma catre finele lui 1508, Rafael este nevoit sa schimbe totul - tematica, tehnica, suportul, dimensiunile - pentru a face fata acestor exigente ale picturii murale, 1n care era mai cur1nd un novice (p1na la aceasta data, artistul 1ncercase sa execute o fresca la San Severo din Perugia, dar chemarea papei Iuliu II 1-a 1mpiedicat sa o duca la bun sfirsit) Situatia este semnificativa, inca o data, pentru uimitoarea capacitate de adaptare a lui Rafael: tara sa se sperie de at1tea schimbari carora urma sa le 72 faca fata sau de programul iconografic extrem de sofisticat (elaborat de catre un eclesiast umanist din anturajul papei, acesta imbina fundamentele teologice cu cele filosofice si prevedea numai pentru Stanza della Segna tura, reprezentarea alegorica a teologiei, filosofiei, dreptului si poeziei), el a acceptat din primul moment comanda Mai mult decit atit, el a asimilat in asa masura subtilitatea alegoriilor umaniste, incit interpretarea pe care o va da exceleaza prin spontaneitate si naturalete Iar aceasta in conditiile in care nu mai avusese ocazia sa se confrunte cu asemenea probleme intelectuale si, aparent eel putin, nimic din formatia sa nu-l predispunea la o asemenea abordare Prezentind papei proiectul pentru Stanze, acesta este atit de entuziasmat incit renunta complet la pictorii care lucrau deja la decorarea palatului, incredintind tinarului pictor (avea atunci doar 25 de ani !) misiunea omarii tuturor camerelor Dupa consultarea eruditilor din anturajullui Iulian II, Rafael se pune pe lucru cu ardoarea-i cunoscuta si realizeaza singur, in prima sala (Stanza della Segnatura), un ansamblu de fresce remarcabile, atit in privinta calitatilor formale, cit si sub aspectul semnificatiilor teologico-filosofice (1509-151 0) Birou al papei in care acesta parafa documentele oficiale (de unde si numele salii), Stanz q della Segnatura (cunoscuta si sub numele de Camera Tribunalului Suprem a! Vaticanulw) era si sala de primire a reprezentantilor diverselor comunitati crestine In consecinta, picturile de pe pereti trebuiau sa aiba semnificatii cu totul particulare, concordante cu mesajul de ansamblu al papalitatii la adresa intregii crestinatati Rafael concepe doua categorii de fresca: unele cu un continut religios :fara echivoc, altele menite sa sugereze datoria Bisericii fata de traditia pagina Triumfizl euharistiei (sau Disputa Sacramentului, 700 em latime) este fresca de mari dimensiuni care reuneste, deasupra altarului comuniunii, Trinitatea cu sfintii, iar in registrul inferior, de o parte si de alta a altarului, sunt in:fatisate cele mai mari personaje ale Bisericii crestine de la infiintarea sa Alte doua fresce la fel de mari si plasate tot in partea de sus a peretilor, sunt consacrate unor subiecte laice: $coala din Atena, 770 em latime, reprezentind pe marii filosofi ai antichitatii discutind sub bolta unei bazilici romane, si Parnasul, 670 em latime, rezervat poeziei, de la Homer la Ludovico Ariosto (marii poeti ai virstei pagine sunt reuniti in jurul lui Apolo, care cinta la lira, si al muzelor) Mentinind acest echilibru intre tematica religioasa si cea pagina, artistul picteaza eel de-al patrulea perete cu scene inspirate din istoria dreptului roman (intr-o parte a ferestrei) si din 73 dreptul canonic (in partea cealalta a ferestrei), pentru ca deasupra acestora sa execute doua panouri pictate cu o tenta roscata imitind piatra, avind ca tema, iarasi, unul traditia Legii bib lice, altul cutuma pagina Stilul frescelor este si el in concordanta cu aceasta dubla mostenire spirituala: Rafael utilizeaza deopotriva aurul picturilor religioase medievale (in TriumfiJJ euharistie1) si un limbaj nou, inspirat din proaspatul clasicism renascentist care este adoptat in pictura marelui tavan casetat sau in !jcoala de fa Atena, unde personajele sunt dispuse dupa o riguroasa proiectie perspectivica S-a spus (Arthur F Jones) ca, pe linga influente stilistice venind dinspre Leonardo (cu Cina cea de taina in privinta gruparii personajelor) si Bramante (spatiul arhitectural imens), cea mai evidenta relatie este aceea cu stilullui Michelangelo de la Capela Sixtina :)coala din Atena Afirmatie, totusi, hazardata pentru ca Michelangelo lucra chiar atunci la Sixtina si, dupa cum se stie, nu a acceptat nici un fel de vizite pina in august 1511, cind a avut loc prima dezvelire a decoratiei 74 · s·, · · ··1· De altfel, tocmai in aceste fresce Rafael atinge un nivel al stilului care, prin compozitia clara $i ritmica ·echilibrata, va fi considerata drept clasica" " In mod deosebit, TriumfiiJ euharistiei si $coala din Atena sunt considerate ca o adevarata desavirsire, dar si depasire a experientelor floren tine din quattrocento Este interesant de notat ca, in legatura cu $coala din Atena, Vasari considera ca impecabila perspectiva a fundalului arhitectonic ar fi fost executata de catre Bramante, opinie neimpartasita de specialisti (Chatelet), care argumenteaza ca simtul arhitectural al pictorului era atit de mare indt isi permitea cu usurinta sa realizeze asemenea performante, tara ajutorul arhitectilor de profesie Aceeasi rigoare iesita din comun poate fi constatata si in ordonarea marelui numar de personaje din aceasta lucrare, constituite in grupuri care atrag succesiv atentia spectatorului, intr-o progresie bine calculata de artist Pe de alta parte, este demn de observat ca o amploare spatiala similara intilnim si in TriumfiJJ euharistie1s desi aici nu mai apare nici eel mai mic suport arhitectonic: singudi structurarea personajelor in grupuri asigura o rigoare a simetri ei axiale inca mai evidenta decit in $coala de la Atena t l 75 Giorgione, Pala deJa Castelfranco Este neindoielnic di, in formarea sa, Giorgione (1477/8- 1510) a imbinat studiile de arta cu cele de filosofie, lucru firesc in conditiile in care, ca membru asiduu al curtii reginei cipriote de la Asolo, Caterina Cornaro, a intrat in contact cu rafinatul cere de intelectuali venetieni (filosofi neoplatonici, poeti, artisti, muzicieni) ', l Neindoielnica este si ucenicia pe linga Giovanni Bellini, precum si timpurie a operelor lui Carpaccio, Leonardo, Mantegna si chiar ale nordicilor Lucrarile sale certe tradeaza asimilarea unor elemente preluate de la acesti maestri, dar, inca in primele sale creatii, se observa si cunoasterea 76 aspiratia tinarului pictor de a se emancipa si de a-si inchega un stil propriu Noutatile introduse de Giorgione in pictura venetiana vizeaza doua aspecte Mai intii, detasarea de viguroasa traditie perspectivala, intemeiata pe structura desenului care asigura proiectia iluzionista si o foarte clara disociere a planurilor in compozitiile complexe in al doilea rind, accentul aproape exclusiv pe tematica profana, inspirata de speculatiile filosofice s i poetice, uneori atit de subtile in privinta continutului lor alegoric, inclt si astazi se ezita adesea dnd este sa se precizeze semnificatia unei lucrari precum Trei filosofi sau Furtuna Este vorba, deci, de o schimbare de viziune, dar vom vedea di Giorgione este novator si in planul tehnicii picturals Inca in Pala de fa Castelfianco, (pictura in ulei pe lemn, cu dimensiuni de 200/152 em, aflata si in prezent in domul din CastelfranoVeneto), datata pina de curind in 1504, dar despre care M Lucco (,Giorgione", Electa, 1995) crede, cu argumente solide, ca a fost executata in 1501-1502, Giorgione rupe temerar cu traditia venetiana Innoirea sa se constatii mai intii in viziune: procedeul obi snuit de a reprezenta personajele Sacrei conversafii in jurul si sub un baldachin in inteiiorul unei structuri arhitectonice, este substituit cu o organizare picturala, pomind de la un peisaj Compozitia se concentreaza pe doar citeva personaje, numarul sfintilor fiind redus la doi , dispusi astfel incit sa formeze bazele piramidei al carei virf este Fecioara cu Pruncul, totul fiind proiectat intr-un spatiu deschis El reduce mult importanta desenului, preferind trecerile cromatice ale tonalitatii in locul contururilor ferme Acest modeleu foarte suplu conduce la o magistralii accentuare a perspectivei atmosferice, intr-o gama cromatica luminoasa si calda Giorgione propune astfel un echivalent al ,sfumato" -ului leonardesc, intr-o lumina iradianta si un colorit cu dominanta calda Procedeul sau este legat, poate, si de inlocuirea lemnului, ca suport, cu pinza, care ofera o suprafata mai putin neteda si, prin aceasta, antreneaza o factura mai larga si mai sugestiva Pastrind unitatea compozitiei, Giorgi one realizeaza totusi acea separare neta (care inca la Rafael este obtinuta prin registre distincte) intre orizontul divin si eel terestru: tronul pe care sti'i Fecioara cu Pruncul este inaltat pina deasupra capetelor celor doi sfinti, desi formal, toate personajele se inscriu intr-o schema piramidala De pe tronul astfel inaltat, Fecioara 9i Pruncul domina nu numai spatiul inchis in care se afla sfintii (mijlocitori 1ntre lumesc si divin), ci si intreg cadrul natural care se desrasoadi larg in spate Extrem de nuantata este, aici, ca si in alte lucrari, distribuirea luminii in planul indepartat, artistul experimenteaza efectele luminii razante care, in prim77 plan, lasa in semiobscuritate pe cei doi sfinti 0 alta lumina venind de sus inunda corpul Pruncului, invaluind usor chipul Fecioarei si tesaturile din jur, trimitind totodata reflexe fulgeratoare pe platosele Sfintului Liberale Aceasta importanta acordata luminii ca instrument de expresie plastica va fi apr:ofundata de Titian, Sebastiana del Piombo, Palma Vecchio si alti urmasi, in special pe directia modelarii nudurilor prin infinite variatii de lumina f t I II f ! " I 78 I I I Tifian, fnlilfarea Maicii Domnului Piesa fundamentaUi din prima perioada a lui Titian (1477/80-1576) este enorma pictura de altar inalfarea Maicii Domnului (Assunta) de la Santa Maria Gloriosa dei Frari Terminata in 1518, aceasta pictura pe lemn (cu inaltimea de 690 em si latimea de 360 em) este inca giorgionesca prin modeleul si bogatia coloritului, dar o opera clasica prin echilibrul solemn si armonia compozitiei Elementele simetriei sunt usor miscate, anuntind 79 Is ii I compozitiile putemic asimetrice de mai tirziu (vezi Bachus si Ariadna din 1523, aflata in prezent la Galeria NationaUi din Londra) Contrastul intre cele trei niveluri ale compozitiei este foarte riguros calculat: forta si agitatia domina registrul terestru al grupului de apostoli uluiti, elanul senin al Fecioarei inconjurate de ingeri si ingerasi caracterizeaza al doilea nivel, in fine, solemnitatea maiestuoasa a lui Dumnezeu-Tatal se degaja din registrul superior Acest simt exacerbat al punerii in scena il anunta deja pe Titian ca un stralucit precursor al Barocului, mai ales ca acel calm al poeziei giorgionesti face loc aici unor elanuri patetice (in nivelele unu si doi) Peste toate, se manifesta o data in plus marele sau talent de colorist, paleta sa calda si luminoasa particularizindu-se prin intense accente de rosu (ca in to ate lucrarile importante din prima perioada) Restringerea gamei cromatice mentine impresia de bogatie cromatica gratie marii varietati tonal e Centrata in mijlocul tabloului, in linia traditiei renascentiste italiene, compozitia imbina formele gratioase ale lui Rafael cu aerul teribil al expresiei lui Michelangelo (vezi apostolii cu figuri inspaimintate din primul registru) 80 J Titian, Venus si Muzica Devenita de timpuriu tematica preferata (Chatelet), mitologia este interpretata tot mai liber dupa Bacchus Ji Ariadna (1520-1523, National Gallery, Londra), care ilustreaza aproape literal versiunea lui Ovidiu pe acest subiect Artistul se simte in largul sau atunci cind temele nu raspund unei teologii vii, ci se ofera ca pretexte neconstringatoare Adesea, el asociaza elemente imprumutate de la mai multe legende, imaginind compozitii vag mitologice, care nu corespund unui mit bine precizat Este si cazullucrarii Venus Ji Muzica (1545 ?), aflata in prezent la Prado, un ,ulei" pe pinza de dimensiuni relativ mari (136/220 em), care contrariaza prin asocierea dintre personajul mitologic si muzicantul imbracat dupa moda timpului (procedeu reluat peste trei veacuri de catre Manet in acel Dejun pe iarba care va scandaliza contemporanii), ca si prin insertia unor elemente de recuzita clasica in peisajul de factura renascentista Despovarat de nevoia ilustrarii unui mit, Titian se 81 '· concentreaza exclusiv pe problemele compozitiei, complicind-o intr-un chip care contrasteaza, de asemenea, cu simplitatea subiectului Abordata de la dreapta spre stinga, compozitia pare ca rezerva doua treimi din tablou corpului Venerei si o treime muzicantului Dar, surprinzator, cind lectura urmeaza traseul invers, se constata ca muzicantul acopera doua treimi, proiectia sa pe ,vedute" subliniindu-i apasat prezenta in tablou Astfel, dreptunghiul in care se inscrie nudul si eel corespunzator muzicantului se dovedesc egale si subtil intrepatrunse, iar impreuna se inscriu in dreptunghiul mai mare al ,vedutei" Partile compozitiei se leaga, deci, si prin miscarea in care este antrenata privirea spectatorului Pe de alta parte, spatiul nu mai este inchis, ca la Venus din Urbina, el se deschide larg spre orizont, atragind privirea spre o profunzime nedefinita, ceea ce face ca Venus sa se estompeze, in ciuda formelor sale sensibil mai ample decit in Venus din Urbjna Venus din Urbina Alt mijloc plastic folosit pentru ada unitate compozitiei este lumina: daca in Venus din Urbina lumina contribuie, prin efecte de clarobscur, la 82 accentuarea fiedirui detaliu al formei, aici ea invaluie trupul zeitei pentru a1 decupa usor dintre draperii, topind componentele anatomice in favoarea formei de ansamblu In Venus din Urbina, chiar si elementele din ultimul plan (inclusiv copacii care se vad pe fereastdi) sunt ferm reliefate de lumina, in timp ce, in Venus ,Ji Muzica, copacii si celelalte clemente din fundal primesc o lumina laptoasa, care abia daca se oglindeste in apa Nici culorile nu se mai juxtapun distinct, pentru a deosebi net elementele compozitiei; ele sunt mai putine si par ca se contopesc pentru a crea o ambianta cromatica dominaHi de un ton roscat (rosu-grena in cazul perdelei ample, rosu-castaniu in cazul cuvertmii) care accentuaza sclipirea contururilor si le slabeste, astfel, prec izia Modeleul este abia perceptibil in cazul nudului, mai pronuntat in tratarea stofelor valurite, dar rostul sau nu este atit sa sugereze volume, cit sa imprime compozitiei o ritmica dinamid\ Fiecare din cele doua personaje are corpul usor arcuit si genereaza in jur unde ritmice care construiesc spatiul plastic tara interventia perspectivei stiintifice (aceasta ordonind doar elementele din planul indepattat) Senzatia de profunzime a spatiului este data, de altfel, nu atlt de perspectiva liniara, cit de perspectiva cromatica- acea stingere a culorilor (verzui, in cazul copacil or, albastrui, in cazul cerului mohorit) In fine, o noutate frapanta este si tratarea materiei picturale de ciitre Titian: daca in interiorul formelor pasta este in straturi groase, aceasta se subtiaza catre contumri, mergind pina a lasa sa se vada pe alocuri grundul de pe pinza- procedeu nemai!ntllnit pina attmci in istoria picturii Incepind cu venus dormind de la Dresda, pe care a detinitivat-o dupa moartea lui Giorgione, Titian a reluat in nenumarate dnduri tema nudului feminin: Amor sacru si Amor prolan (1515), venus din Urbina (1538), Danae (1545, Napoli), Danae (1553, Prado) etc Reluata de numerosi artisti, tema va fi relansata de Manet cu Olimpia sa care a prilejuit lui Picasso 27 de variante in ulei si 140 in creion 83 Donato Bramante Tempietto, San Pietro in Montorio, Roma Disolutia curtii milaneze la sosirea francezilor 1-a determinat pe Bramante (1444-1514) sa piece la Roma, eel mai tirziu in 1499 (unii cercetatori cred di else afla aici inca din 1493) Optiunea pentru Roma a fost determinata, probabil, de dorinta aprofundarii studiului antichitatii Dupa ce construieste mai intii manastirea Santa Maria della Pace, pe linia realizarilor sale milaneze, Bramante incepe in 1502, celebrul Tempieto de la San Pietro in Montorio, singura componenta terminata dintr-un proiect mai vast comandat de catre putemicul cardinal napolitan Oliviero Carafa (sau, dupa alte surse, de catre suveranii spanioli Ferdinand de Aragon si Isabela de Castilia) Edificiul marcheaza brusc noua orientare a arhitecturii renascentiste, caracterizindu-se prin simplicitate si proportionalitate, masura si armonie Sanctuarul rotund este inconjurat de o colonada circulara care sustine o eleganta balustrada surmontata de tamburul unui dom delicat In ciuda dimensiunilor mici (diametrul interior este de 4,5 m) , ansamblul creaza impresia de grandoar·e antica, efect datorat in principal raporturilor special calculate dintre componentele edificiului, in conformitate cu regulile sectiunii de aur Interesant este si faptul ca Bramante abordeaza creatia arhitecturala nu cape o constructie, ci cape o problema de compozitie picturala Astfel, atentia principala este acordata jocului de lumini si umbre, rezultat din ingenioasa altemare a plinurilor si golurilor Coloanele si pilastrii, pe de o parte, ferestrele si nisele strapunse in ziduri, pe de alta parte, creaza zone de lumini si penumbre, in timp ce forma rotunjita a edificiului genereaza degradeuri in repartitia luminilor si umbrelor Citatele, cum spunem astazi, din antichitatea clasica sunt multiple, chiar daca planul circular aminteste de constructiile paleocrestine de tip martyrium Coloanele care inconjura prin exterior edificiul (tip peripter) sint evident de inspiratie dorica, chiar daca suporta unele adaptari toscane Friza care surmonteaza coloanele alterneaza cu metope si triglife de certa factura dorica Optiunea pentru elementele dorice, cu binecunoscuta lor 84 · ss simbolistidi vizind forta si virilitatea, este in deplina consonanta cu spiritul renascentist al epocii (sa amintim doar pe David al lui Michelangelo sculptat incepind din 1501 ) Gindul ca si opera de arhitectura trebuie sa transmita un mesaj prin stilul sau 11 stapinea pe Bramante ca si pe Michelangelo Din pacate, inainte de a duce la bun sfirsit cutezatorul proiect, artistului i se incredinteaza o raspundere si mai mare, conducerea santierului de la San Pietro Planul sa in cruce greaca este conceput de proportii gigantice pentru a include corul vechii biserici Desi nici acest proiect nu a putut sa-l 85 !nraptuiasca, el va servi ca punct de plecare pentru imensa cupola realizati'i de Michelangelo peste aproape cincizeci de ani Sintetiz!nd magistral evolutia minutios elaborata de ditre florentini in quattrocento (nu atit in constructiile propriu-zise, cit in constructiile ideale ale unor pictori ca Piero della Francesca), Bramante a pus bazele evolutiei viitoare a arhitecturii renascentiste Sa mentionam doar faptul ca peste numai doi ani, Rafael reia acest tip de plan circular in Casatoria Fecioarei (Pinacoteca Brera, Milano), iar Michelangelo, cind, in 1546, i se incredinteaza finalizarea bazilicii San Pietro, reia planul bramantesc ,clar si pur, luminos si izolat in acelasi timp" (Vasari) 1 , ' l l I [ s i \ s I 86 Fiorentino Rosso, Coborirea de pe cruce Rosso (1495-1540) lucreaza independent la Florenta din 1517 si, in 1518, picteaza pe lemn o Sacra conversazione (Uffizi), in care tendinta spre deformare este impinsa pina aproape de grotesc, culoarea arsa si livida accentuind dinamismul expresiv al compozitiei 87 • I Tot pe lemn picteaza, in 1521, si Coborirea de pe cruce cu dimensiuni de 3411201 em (Pinacoteca Volterra), cu o structura compozitionala complexa si foqata, cu personaje pietrificate in pozitii nefiresti, dramatice, cu o cromatica artificiala, cu treceri abrupte de la zone luminate la zone de umbra colorata, in fine, cu un cer negru care face inca mai apasatoare expresia imaginii Eliminind complet procedeul clarobscurului care in epoca devenise o achizitie generalizata in tehnica picturala, Rosso diferentiaza zonele luminoase de cele umbrite prin diferentieri de intensitate a culorii Ultima lucrare pictata la Florenta, tot pe lemn, este Ciisiitoria Fecioarei (1523, San Lorenzo, Florenta), are o compozitie mai linistita, dar ea este alterata de comprimarea spatiului datorita succesiunii rapide a treptelor, ca $i de ingramadirea pe verticala, pe fond intunecat, a personajelor principale fulgerate de culori incandescente, in vreme ce lumina se opreste pe cele trei personaje secundare din prim-plan Tusa este energica, unele fragmente de lucrare fiind abia schitate sau tratate in regim ,nervos" (degete alungite, etc ) Instinctiv, senzual si extrovertit, autor al unei opere bogate si socante in epoca, Rosso este considerat unul din principalii initiatori ai Manierismului si, indeosebi prin frescele de la Fontainebleau, unde se stabileste din 1530 a influentat considerabil schimbarile de viziune in pictura europeana a epocii Concentrarile complexe de personaje, miscarile si pasiunile lor exaltate, culorile luminoase, uneori nuantate, alteori in ample tuse omogene, iata citeva caracteristici care vor deveni definitorii pentru Manierismul italian, cunoscind adese exagerari, in conformitate cu obiectivul prioritar- de a reprezenta in mod exacerbat latura artificiala din viata societatii Compozitia este clasica prin echilibru si simetrie, prin preocuparea de a imbina armonios plinurile si golurile, dar sfideaza realismul renascentist prin aglomerarea celor trei scari care raspund doar cerintelor compozitionale, fiind neverosimile in asemenea dispuneri In plus, utile ca elemente plastice care confera unitate compozitiei, scarile dau acesteia o nota de incarcatura excesiva, in dezacord iarasi cu simplitatea tipica clasicismului renascentist aflat la apogeu in anii in care Rosso lucra la acest tablou considerat de specialisti ca unul din cele mai tulburatoare din intreg secolul al saisprezecilea (Stefano Zuffi) Chipurile personajelor nu pastreaza nimic din acea preocupare pentru portretizare frecventa in epoca, ele par mai degraba masti pe care au fost imprimate anumite expresii, in cazul de fata de ,cruzime si disperare" 88 I Il (Vasari) Dar nu numai figurile, ci si trupurile personajelor cunosc defonnari deliberate, in consonanta de altfel cu agresivitatea culorilor acide si artificiale Desi lucrare de tinerete, aceasta compozitie agitata si descumpanitoare, cu fundal abstract si cu o accentuata dinamica in spirala, devine deja emblematica pentru estetica manierista italiana 89 l· Jacopo Pontormo, Punerea in mormint Clasicismul de tinerete allui Pontormo (1494-1557) cedeaza treptat locul unui manierism original si tensionat care atinge apogeul in Coborirea de pe cruce de la capela Capponi a bisericii florentine Santa Felicita Contrastele J:ntre tonurile vii si luminoase pe de o parte, culorile reci pe de alta parte, amintesc de frescele lui Michelangelo de la Capela Sixtina 90 Pictata in ulei pe lemn intre 1525-1528, aceasta icoana de altar, cu dimensiuni de J 13/192 em, este socotita un adevarat , Manifest" al Manierismului incipient datorita modului aparte in care structura simetric regulata a compozitiei clasice · se !arimiteaza intr-o compozitie voit ambigua, lipsita de puncte ferme arhitectonice, de centru de interes si de perspectiva Artistul renunta chiar si la cruce, care nu doar ca ar fi sluj it la articularea compozitiei, dar este impusa de titlul insusi, de tema mai exact Personaj ele, cu priviri si gesturi care tradcaza suflete puternic ravasite , par sa pluteasca :tara tinta intr-un spatiu nesigur, ambianta stranie fiind subliniata de lumina rece care face culorile si mai ireale, ca si cum sursa de lumina ar fi un neon Spre deosebire insa de Michelangelo, Pontonno nu include in compozitiile sale decit personaje ale caror draperii le transfonna siluetele in mari planuri colorate Dispretul pentru anatomia reala se vadeste nu doar in absenta preocuparii pentru sugerarea muschilor sub piele, dar si in lipsa diferentierii morfologice a celor doua sexe si a diferentierii lor in functie de virsta Doar vesmintele, mai scurte la barbati $i lungi pina la pamint in cazul femeilor, elimina ipoteza ca ar fi vorba de hennafroditi Corpurile umane, alungite si sinuoase, devin simple fmme subsumate unei compozitii nu foarte indircate dar foarte agitate, cu circuite in serpentina care se intretes si se stinjenesc reciproc, eliminind cu desavinsire linia dreapta Nu este o intimplare ca partea de sus a icoanei este un semicerc: forma rotunjita devine principalul element de organizare a ansamblului compozitiei Preocuparea pentru desprinderea totaUi de clasicismul epocii nu se rezuma la tratarea insolita a compozitiei, cromaticii, luminii sau a anatomiei umane Aceasta se constata s i in sfidarea traditiei privind plasamentul personajelor biblice Astfel, Hristos nu mai este in centrul compozitiei sau pe axa centrala, ci in stinga jos Mama acestuia nu este in stinga tabloului, ci in dreapta, in timp ce Sfintul loan, figurat de obicei in dreapta tabloului, apare aici in stinga Daca la Rosso Fiorentino apare macar o sugestie de peisaj ca fundal al compozitiei, Pontormo elimina complet peisajul traditional al Golgotei, tema acoperind intreaga suprafata a tabloului cain picturile de factura ,all-over" de dupa 1950 Artist neconfonnist si deschis mereu spre experimente, totdeauna curajos si uneori genial, Pontonno este astazi primul nume invocat de regula dnd se discuHi despre cotitura Renasterii mature spre Manierism 91 Correggio, iniilfarea Fecioarei Elaborind un stil propriu in temeiul unei sinteze care include preluari din Rafael (echilibrul compozitiei, fluiditatea desenului etc ), Leonardo da Vinci (sfumato, perspectiva profunda etc ) si Michelangelo (foqa plastica si tensiunea dramatica), Correggio (1489-1534) ajunge sa fie un pictor novator la finele epocii renascentiste, cum se poate lesne constata in capodopera sa intitulata inalfarea !a Cer a Fecioarei, o fresca avind dimensiuni de 1195/1093 em si realizata intre anii 1526-1529, pe cupola catedralei din Parma 92 •': Consecvent aspiratiei sale de a sugera un spatiu infinit, Correggio nu renunta nici in lnalfarea Fecioarei, la perspectiva larg desrasurata in adincime, dar si aici imprima imaginii un dinamism apropiat de virtejurile manieriste Inspirat poate de inovatiile iluzioniste experimentate de Mantegna la Padova, Correggio exploateaza forma octogonala a cupolei de Ia Parma si reuseste asa-numita ,perspectiva plafonanta' ', apreciata ca o inventie la fel de importanta ca cele ale lui Michelangelo de la Capela Sixtina (D Gallo; Ph Senechal) Eliminind orice elemente ordonatoare arhitecturale, pictorul face corpurile umane sa se inalte libere in spatiu ca actionate de o forta contragravitationala Iluzia de spatiu deschis spre cer este accentuata de virtejul ascendant care pare sa fi cuprins in iuresul sau pe Fecioara incercuita de ingeri, dar si pe drept credinciosii situati intr-un cere mai departat Lumina puternica ce vine din inalturi patrunde prin norii modelati de un sfumato mult descatm?at din rigorile leonardesti Detaliu din pagina anterioara Aceleasi caracteristici, cu o nota in plus de ireal datorata indeosebi culorilor, apar in Madona de fa San Giorgio (pictura pe lemn, 1530, Gemaldegalerie, Dresda) 93 Cele doua surse de lumina - una slaba venind dinspre orizont, alta putemica, supranaturala, ofera prilejul unui subtil tratament al efectelor de lumina-umbra, amintind de ,pittura di luce" din quattrocento Raportat la arta timpului sau, Correggio ramine un artist independent, amator de inovatii, dar tara curajul de a-si taia orice legatura cu traditia Daca prezenta unor elemente cautate sau chiar fortate in opera sa nu poate fi contestata, acestea sunt de regula asociate unui sens al echilibrului si refuzului pozitiilor extreme Arta sa ramine mai apropiata de stilul clasic decit de Manierism, oferind in acelasi timp insemnate puncte de plecare pentru cercetarile baroce de mai tirziu, indeosebi prin aglomerarea savant controlata a corpurilor imateriale vazute in racursiu si prin destructurarea axialitatii clasice a compozitiei Cert este sa vasta fresca a lnal{arii Fecioarei a devenit model sau sursa de inspiratie pentru numeroase fresce de bolta iluzioniste, timp de peste doua veacuri 'I I t 94 Parmigianino, F ecioara cu gitullung Format cu Correggio in Parma, unde lucreaza mai multi ani cu acesta la frescele catedralei, Parmigianino (1503-1540) pleaca in 1534 la Roma, unde studiaza cu ardoare operele lui Rafael La declansareajafului Romei din 1527, Parmigianino se refugiaza la Bologna, unde ramine timp de patru ani, dupa care va reveni in orasul natal 95 1'q !' !' eel mai tarziu in 1531 Timp de opt ani el se consacdi aici frescelor de la Santa Maria della Steccata (1531-1539), in 1534 incepind, in paralel, si celebra sa Fecioara cu gftullung (1534-1540, pictura pe lemn, cu dimensiuni de 216/132 em, Uffizi), la care a lucrat mai multi ani Stilul sau se definitiveaza in acesti ani, tipica devenind alungirea nefireascii a siluetelor, in pozitii serpuitoare, precum si cromatica armonioasa, sustinuta de o executie tehnica desavirsita Fecioara cu gftullung este considerata o capodopera cu valoare de sinteza a creatiei artistului (Stefano Zuffi) Intr-adevar, la aceasta lucrare Parmigianino a revenit si in ultimii ani ci'nd, izolat de lume si pasionat de experiente alchimice, abandoneaza de fapt pictura Aici el isi manifesta definitiv optiunea anticlasicista in plan formal Astfel, frapanta este asimetria compozitiei, aglomerarea personajelor in partea dreapta a Fecioarei, cu putemic efect de dezechilibru Personajele, de o sofisticata eleganta, ating limitele verosimilitatii anatomice, cu alungirile lor exagerate Exploatarea pina la ultimile consecinte a alungirii forme! or (caci si elementele arhitecturale sunt tratate similar) contrasteaza cu frumusetea clasica a figurilor si cu o cromatica blinda, apropiata si ea de factura clasica Aceste concesii !acute clasicismului sunt insa prompt contracarate de misterioase simboluri si nelinistitoare prezente care impiedica imaginea sa devina calma si senina, dindu-i, dimpotriva, o nota de insinuant ezoterism Astfel, Pruncul pare ca aiuneca inert din bratele Fecioarei, prefiguri'nd poate moartea lui Hristos Coloana din dreapta nu este :fiira legatura cu gitul Fecioarei, data fiind izbitoarea analogie lingvistica (in italiana, columna-collum) Misterul Imaculatei Conceptiuni este aluziv si prin vasul din stinga care pare a simboliza vasul mistic in care a fast conceput Pruncul In fapt, sofisticata tesatura a simbolurilor nu putea sa se vizualizeze decit intr-a compozitie deopotriva de sofisticata stilistic, in care eleganta formelor si armonia culorilor sint contrabalansate de o constructie cerebrala ce desfide legile perspectivei (vezi personajul din dreapta jos) si propof!iile naturale (vezi raportul trup-picioare) Influenta lui Parmigianino asupra evolutiei artei italiene in direqia Manierismului a fast dintre cele mai mari, un rol important in acest sens avind si desenele sale, foarte numeroase si de o remarcabila calitate (ele se afla astazi in mai multe muzee din lume - la Luvru, British Museum, Uffizi, Budapesta etc ) 96 •! I Tintoretto, Riistignirea Artist de prim-plan al scolii venetiene din veacul al saisprezecilea, Tintoretto (1518-1594) este autorul unei inspirate sinteze intre rafinamentul 9i acuratetea picturii florentine, pe de o parte, 9i lejeritatea tusei picturii specifice traditiei venetiene Pictata in 1565, Rastignirea, cu cei peste 60 m 2 ai ei, (1224/536) este o proba a extraordinarei capacitati de a aborda, intr-o compozitie unitara, suprafete grandioase, cu sute de personaje, cai, copaci etc Coerenta ansamblului, in conditiile unei infinite varietati a detaliilor descriptive, confera acestei lucrari calitatea de unicat, ea devenind, de altfel, un foarte instructiv material didactic pentru formarea tinerilor pictori din multe generatii Optind pentru o pinza de asemenea dimensiuni pentru o compozitie unitara, cu o incarcatura nemaiintllnita, artistul a urmarit sa epmzeze 97 diversitatea de reactii, atitudini si sentimente fata de aceasta tema dramatica, cu toate implicatiile sale spirituale si afective Dar, cu siguranta, ambitia lui Tintoretto mergea inca mai departe: de a realiza, cum s-a mai spus, ,un exemplu stdilucit de compozitie, nu numai al artei venetiene, ci din toate timpurile" (Pallucchini) Intr-adevar, compozitia este de o logica desavirsita, conceputa pe o osatura clasica, cu Iisus in centrul imaginii, in jurul sau grupindu-se intreaga multime si celelalte elemente (cai, copaci, etc ) dupa riguroase linii de forta Ca o noutate, Tintoretto prezinta pe cei doi hoti, cu crucile lor, intr-o faza decalata fata de Hristos (deja rastignit), scopul fiind desigur acela de a accentua focalizarea pe Hristos Perspectiva geometrica, deformaHi adesea de Tintoretto, este aici impecabil aplicata, sugerind deschidcri infinite Cele doua diagonale care vin din adincime si se intllnesc la picioarele crucii sunt subliniate de lumini putemice, articullnd o perspectiva emotionala ce avanseaza spre privitor 0 alta lumina, avind ca sursa aureola lui Hristos, are si ea rostul de a evidentia personajul central al compozitiei Presarate pe toate elementele primelor planuri, contrastele de lumini si umbre au ca scop sa anime spatiul, mai mult decit o fac contrastele cromatice Peisajul din fundal dimi:ne intr-o umbra deasa, oprind privirea si fortind-o astfel sa se concentreze pe scenele dramatice din primele planuri Ca de obicei in marile sale compozitii, Tintoretto urmareste si aici sa trezeasca in spectator emotii si sentimente atit prin dinamismul actiunilor 1n care implica toate personajele, cit si prin expresiile figurilor, prin tumultul si vertijul care cuprinde ansamblul compozitiei, ca si prin intensitatea unor culori (al rosului in primul rind) Prin toate acestea si in pofida elementelor de clasicism mentionate, Tintoretto contribuie substantial la consolidarea tendintei manieriste la Venetia 98 Veronese, Nunta din Cana Galileii Desi se formeaza si este activ in plina epoca manierista, Paolo Veronese (1528-1588) nu se angajeaza in experimentele de acest gen nici macar in 15 53 cind, chemat la Venetia sa participe la decorarea Palatului Dogilor, colaboreaza strins cu manieristii Ponchino si Zelotti Este atras mai curlnd de stilul maiestuos si monumental din operele lui Michelangelo si Rafael, desi nu-i lipseste indrazneala si aspiratia spre originalitate si nici nu scapa de influentele manierismului in marile tablouri Nunta din Cana Gableii (Nozze di Cana, 15621563, Luvru) si Ospaf in casa lui Levi, care sint doua dintre variatiile pe tema cinei biblice, Veronese realizeaza o prima sinteza a preocuparilor sale artistiee In Nunta din Can a Galileli' (eu lungimea de 990 em si inaltimea de 660 em, in tehnica ulei pe pinza) luerata pentru refectoriul Manastirii San 99 Giorgio Maggiore el atinge apogeul in reprezentarea somptuoasei lumi venetiene, reprezentata de o maniera iluzionista, cu arhitecturi impunatoare si personaje reale ivindu-se in false balcoane, cu paji si copii intrind prin usi aparente sau c!ini instalati pe scari interioare, creind prin toate aceste elemente de unrealism suculent o ironica distanta estetidi fata de ambigua civilizatie a ,desertaciunilor" Tot in acesti ani picteaza celebra Cina care a scandalizat Inchizitia si pe care artistul, !ara a o renega sau modifica, va concede in cele din urma sao reboteze, Banchetul din casa lui Leli (1573, Gallerie dell'Accademia, Venetia), o pinza inca mai mare, de 1310 em lungime si 556 em inaltime Banchetul din casa lui Levi Inca o data, aici, Veronese transforma tema biblica intr-un simplu pretext pentru a colora o suprafata dupa reguli care sint ale picturii Semnificativ este raspunsul dat Inchizitiei, care nu intelegea cum au putut fi introduse in Cina figuri de pitici, bufoni si alte personaje !ara legatura cu subiectul: ,daca in tablou ramine un spatiu, eu il umplu cu figuri" Viziunea apasat realista o elimina complet pe cea religioasa, o impinge in deriziune in ambele lucrari se constata abandonarea completa a clar obscurului, Veronese prefednd culori clare si luminoase, armonizate cu umbre colorate si transparente Considerat primul pictor care recurge sistematic la culorile complementare (Fride-Carrassat), in special contrastul rosu-verde, Veronese este intr-o asa masura preocupat de cromatica, incit o compozitie a sa poate fi privita ca pictura pura, ca simpla structura de culori, in ciuda 100 aglomera}iei de personaje si elemente figurative (acestea puti:nd fi usor percepute ca simple pete de culoare) Sub influenta manierismului, recurge la perspective multiple, cum se vede mai usor in Nunta din Cana Galile1i unde aglomera}ia din josul compozitiei raspunde unui unghi de privire, balustrada este conceputa din alt unghi si la fel cadrele arhitectonice cu cerul usor innorat din departare S-a remarcat di nu exista, la V eronese, nici o diferen}a importanHi 1ntre modul cum trateaza temele religioase si eel rezervat temelor profane (Chatelet) Intr-adevar, si unele si altele devin tablouri compuse cu aceeasi usurin}a in ordonarea spa}iului, populate cu aceleasi tipuri de personaje, cu aceeasi splendoare vestimentara, cu aceeasi densitate si stralucire cromatica Aceasta nu inseamna insa ca lui Veronese ii era indiferenta tema, ca el 1nsusi era strain de orice sentiment religios Ii era insa caracteristica o religiozitate specifica, inriurita mult de spiritul Contrareformci, care nu putea admite ca Dumnezeu ar putea sa se manifeste intr-un cadru mediocru De aici acel cult pentru fast si lux, pentru ambiante vesele si stralucitoare pe care il intilnim in mai toate lucnlrile sale, fie ele religioase sau profane Original in epoca, Veronese este un deschizator de drumuri pentru maestrii barocului si ai rococoului, dar si pentru romantici (Delacroix) / 101 Robert Campin, Tripticul Seilern Identificat abia in veacul trecut ca artistul ascuns sub numele de Maestrul din Flemalle, Robert Campin (ditre 1375-1444) se formeaza, dupa toate probabilitatile, intr-un atelier din Tournai, unde este atestat ca maestru intr-un document din 1406 Tripticul Seilem (Institutul Cortauld, Londra) este una din cele mai vechi lucrari care i se atribuie lui Robert Campin Viziunea adaptata denota o buna cunoastere a lui Sluter s i Malouel, linie pe care ova accentua curind adoptind o factura monumentala In alte trei panouri din acelasi altar, Fecioara cu Pruncul, Sffnta Veronica si Trinitatea (astazi la Institutul Stadel, Frankfurt) figurile sint reprezentate pe un dmp inverzit ingust, in fata unei pretioase draperii de damasc Para sa fie modelate propriu-zis in volum, aceste figuri se impun plastic si sint imprumutate din lumea taraneasca, inclusiv cea a Fecioarei Detasarea lui Campin de spiritul gotic nu se rezuma la modelarea personajelor dupa modele vii din epoca sa, ea se vadeste mai cu seama in 102 i- refuzul arabescurilor elegante, dirora 1i se prefera o compozitie fdimintata, cu Jinii mereu rupte, ceea ce da lucdirilor un caracter aproape violent si o expresivitate pe care nu o intilnim anterior Foarte important pentm viziunea realista din acest retablu este efortul artistului de a sugera spatiul real, cu trei dimensiuni, chiar daca procedeele folosite in acest scop - inclusiv asa-numita fereastra albertiananu sint dintre cele mai eficace Perspectiva liniara este folosita cu destula inconsecventa: daca in cazul voletului din stinga ea este corecta, pe panoul central pare a fi utilizata perspectiva inversa, iar pe voletul din dreapta se revine la procedeul medieval de dimensionare a personajelor in functie de importanta lor si la perspectiva montanta Lumina, tara sa aiba o sursa bine precizata care ar genera efecte de clar-obscur, este totusi astfel folosita inclt sa sugereze consistenta materiala a personajelor si a lucrurilor Vestimentatia si decorul nu mai au acea austeritate gotica, dar este departe de fastul si scenografia slaborata pe care o vom intllni la urmasi, incepind chiar cu Jan van Eyck In consecinta, nici gama cromatica nu va fi bogata sau exuberanta, raml:nind in consonanta si cu simplicitatea compozitiei Considerat astazi ca unul dintre fondatorii scolii flamande, Campin este intre primii pictori occidentali preocupati de redarea volumului §i a detaliilor unui obiect Desi respecta iconografia traditionala, el modifidt substantial, in sens realist, cadrul in care se petrec scenele biblice 103 s ·y sI 'l -; s!! F· Jan van Eyck, Fecioara cancelarului Rolin Prima opera religioasa datata a lui Jan van Eyck (cca 13 90-1441) este Fecioara cu Pruncul, numita si Fecioara lui !nee Hall (1433, National Gallery, Londra), unde este ilustrat un tip iconografic reluat si in Fecioara lui Lucca (S K , Frankfurt): Fecioara este reprezentata stind, intr-o camera profana, tinind pe genunchi Pruncul care foileteaza o carte Incaperea este 104 decorata cu un covor obisnuit in epodi si cu un baldachin redat in perspectiva, cu un pronuntat· racursi in Fecioara canonicului van der Paele (1434, Kunstmuseum, Bruges) tipul se amplifica, devenind ceea ce, mai tirziu, se va numi la Florenta, ,Sacra conversazione": Fecioara troneaza intr-o capela, inconjurata de sfintii care ii prezinta donatorul Pe aceeasi linie de preocupari se inscrie si celebra Fecioara cancelarului Rolin (Luvru), pictata probabil in 1435 in ulei si tempera pe lemn, de 66/62 em Cancelarul lui Filip al III-lea este reprezentat ingenunchiat in fata Mariei, dar avind astfel de dimensiuni incit cele doua personaje apar pe picior de egalitate, fapt subliniat si de renuntarea la sfintul care, de obicei, prezinta pe donator Fecioarei Scena are loc intr-un interior opulent, un fel de sala a tronului, care se deschide prin ample ferestre spre o loggie, si inca mai departe, spre orasul traversat de un riu si spre muntii care se pierd in zare Artistul reuseste aici sa creeze un echilibru armonios intre spatiul interior si eel exterior, acesta din urma desrasurindu-se in mai multe planuri succesive sugerate printr-o perspectiva geometrica surprinzator de corecta pentru acesti ani 1n care Albe1ii lucra inca la ,Tratatul" sau de pictura 0 contributie majora aduce Jan van Eyck in domeniul portretisticii, fiind i:ntre primii care a elaborat si impus acest gen El este socotit primul pictor care a inlocuit bustul cu portretul demi-corp si care a introdus vederea din trei-sferturi Jan van Eyck este eel care a dat nastere unui stil de portret care nu se mai leaga de arta sacra si nici nu se limiteaza la a simboliza o anumita clasa sociala, ci se concentreaza asupra trasaturilor anatomice ale modelelor, reprezentindu-le ca individualitati bine definite si nu ca indivizi inter-sanjabili Nu este deci intimplator ca, incalcind traditia scenei biblice, Jan van Eyck introduce in compozitie un adevarat portret lucrat dupa model viu Minutiozitatea extrema probata in portretizarea cancelarului se conjuga cu aceeasi grija pentru redarea detaliilor de vestimentatie Exploatind luminozitatea si stralucirea picturii in ulei, artistul obtine efecte extraordinare de transparente prin suprapunerea mai multor straturi de glasiuri, intr o gama bogata dominata de culori calde - rosu si galben Compozitia este clasid\ , dar cu puncte de privire usor diferite la interior si exterior 105 Jan van Eyck, So(ii Arnolfini Ca si cele tnai multe tablouri pe teme religioase, portretele lui Jan van Eyck sint de mici dimensiuni · In opozitie insa cu tablourile religioase, portretele sint reduse cu severitate la esential: personajul este proiectat pe un fond intunecat si foarte · 106 rar se intimpla sa tina ceva in mina ( Thymotheos, portret pictat in 1432 si aflat in prezent la National Gallery din Londra) 0 exceptie de la aceasta linie este dublul portret al Sofilor Arnolfini (1434, National Gallery, Londra), poate cea mai importanta opera a artistului si, in tot cazul, cea mai cunoscuta Pictata in ulei pe lemn, cu dimensiuni modeste (82/60 em), lucrarea ii reprezinta pe cei doi soti in picioare, acoperiti cu vesminte bogate si inconjurati de diverse simboluri ale fidelitatii conjugale, incepind cu liliputanul catel din prim-plan Printre cele doua personaje care se tin de mina vedem, pe peretele din fundal, o oglinda rotunda in care se reflecta sotii Amolfini vazuti din spate si alte personaje cu fata, printre care si artistul, aflate - judecind dupa legile reflectiei si ale perspectivei geometrice- chiar in spatele privitorului Este pentru prima data cind un artist incearca sa includa si privitorul 1n spatiul iluzoriu al tabloului, inventie pe care o va prelua si Velasquez in Meninele in acelasi timp, lucrarea este inca o proba a capacitatii lui Jan van Eyck de a reconstitui in spatiul tabloului atmosfera specifica a unui fragment de realitate, in speta interiorul burghez al sotilor Amolfini, cu toate elementele menite sa evoce intimitatea locuintei Si pentru a sublinia ca el descrie si nu imagineaza, artistul a tinut sa precizeze, in inscriptia de sub oglinda, ca ,Johann van Eyck :fhit hie", adieu ,Johann van Eyck a fost aici" Dimensiunile relativ sporite ofera artistului posibiliratea de a-si pune si mai bine in valoare capacitatea sa neobisnuita de a ,trece" in tablou, cu o precizie hipenealista, un dat real - aici un luxos interior cu obiecte dintre cele mai felurite si cu personaje (cele din oglinda) care au dimensiuni nu mai mari de 1 em inaltime Exemplara este, de aceasta data, arta de a folosi si culoarea pentru a reda materialitatea fiedirui obiect si indeosebi a somptuoaselor tesaturi si stofe Blinda si totusi insistenta, lumina invadeaza totul, punind in evidenta fantastica bogatie a detaliilor 0 noutate este si prezentarea frontala a unui personaj (Amolfini), dupa cum tot pentru prima data in istoria picturii occidentale este si prezentarea unei scene profane de interior, cu toate elementele specifice acestuia in epodi in fine, noua este si prezentarea a doua personaje reale tinindu-se de mina, ceea ce specialistii apreciaza ca fiind primul portret de grup din istoria picturii Realissul portretizarii este necrutator, artistul notind cu fidelitate nu doar particularitatile ce avantajeaza modelele, ci si defectele lor 107 Compozitia este de factudi clasica, structurata in jurul unui ax central care coboara de la candelabru, prin oglinda, la catel Pe acest ax central converg liniile oblice care construiesc tabloul, incepind cu miinile celor doi soti Imbinind un relism viguros cu narativitatea si simbolistica artei gotice, Sofii Arnolfini este un tablou tipic pentru inceputurile Renasterii din nordul Europei, care in parte au evoluat independent de cele italiene 108 Rogier van der W eyden, Coborirea de pe cruce Discipol sau poate colaborator al lui Robert Campin la Tournai, admirator allui Jari van Eyck, Rogier van der Weyden (catre 1400-1464), incepe prin a picta pe lemn Madone, precum cea pastrata in prezent la muzeul Thyssen-Bornemisza din Madrid Dar prima sa opera notabila si certa este Coborirea de pe cruce (Prado, 1435 sau, eel mai tirziu, catre 1443), a carei atribuire este definitiva si care este atit de originala incit sint de presupus multe alte lucrari ale lui Van der Weyden anterioare, pregatitoare ale acestei veritabile capodopere Oricum, artistul se dovedeste aici stapin pe o formula stilistica personala Pictat in ulei pe lemn pentru o confrerie din Louvain, pe dimensiuni relativ mari, 220/262 em, tripticul a fost dezmembrat si se mai pastreaza in prezent 109 s l' ' s s: doar panoul central, suficient insa pentru a se face o imagine satisracatoare , J pentru sarta lui Van der Weyden, sjunsa la 'deplina maturitate In pofida \ i tematicii grave, tabloul este extrem de viu si de marcat de amprenta cotidianului Pe un fond pictat in stilul goticului tirziu, cu aspectul unui relicvariu aurit, este prezentata o inlantuire de figuri pline de viata, in marime aproape naturala, cu Isus mort in centru si Maica Domnului prabusindu-se in stlnga, in timp ce, in extrema dreapta se afla Maria Magdalena intr-o postura de intensa, dar retinuta traire a durerii coplesitoare Noutatea este ca artistul nu picteaza un simplu retablu, ci integreaza acestuia elemente statuare si materiale la limita realului, in spatele scenei propnu-z1se Privitorul nu se mai afla in fata unei picturi de altar, el este implicat sa participe la un act sacru prin forta emotiei care i se induce Este modul inspirat in care intelege Van der Weyden sa imbine viziunea statica a lui Campin cu vitalitatea imaginilor lui Van Eyck Aceeasi preocupare pentru sinteza asociaza ritmica alerta a sirului de figuri cu o curgere bine controlata a liniei Personajele au oarecare volum, dar ele sint circumscrise unui spatiu restrins, aglomerarea lor inchizind accesul spre eventuala profunzime (pe care in alte lucrari, precum fntflnirea Mariei cu Elisabeta, Rogier probeaza ca stie sao redea, utilizind dezinvolt perspectiva liniara) Gesturile aproape expresioniste, corelate cu forme corespunzatoare, dezvaluie deja caracteristicile picturii viitoare a lui Vander Weyden Paleta cromatica se bazeaza pe contrastul dintre albastru si rosu, primul imbracind figurile patetice ale Mariei, tinarului de pe scara, celorlalte femei, iar ros,ul coloreaza vesmintele lui loan si pune accente in jurul trupului lui Isus Compozitia este construita clasic, cu axe duble - verticala s,i orizontala, prima avind ca element de baza crucea, a doua picioarele lui Isus Deloc rigida, compozitia este animata de multimea diagonalelor si mai ales a curbelor, intre care se evidentiaza cele doua arce de cere desenate de trupurile lui Isus si al Mariei In aceste conditii, nu mai regasim simetria eyckiana si nici spatiul simfonic al acestuia Aceste noutati, dar in special realismul ne-iluzionist, dinamismul compozitiei s,i accentul pus pe exteriorizarea trairilor prin mijloace plastice, vor influenta mult pe urmas,ii sai (Memling, Hugo van der Goes, Petrus Christus si altii) 110 Hieronymus Bosch, Gradina deliciilor, panoul central 111 Nascut intr-o familie olandeza de pictori, Hieronymus Bosch (14501516) manifesta din copilarie un interes pasionat pentru religie si filosofie, care se va resimti in creatia sa de pictor Reprezentat in Gn1dina placerilor (ulei pe lemn, intre 1505-1510, de 389/220 em, in prezent la Prado, Madrid), acest Paradis terestru (chiar a9a se nume9te voletul din stlnga), in care nuditatea personajelor exprima nuditatea adamica, era intr-adevar un ideal obsesiv pentru ,Homines Intelligenti", secta care, prin ,Cartea Spiritului", cunoscuta inca din secolul al XN-lea, vedea in Adam o fiinta neatinsa de pacat, susceptibil de a reda omului inocenta initiala Revenirea in ,paradisul terestru" urma sa se produca printr-o sinteza de credinte cre9tine, pagine 9i populare - 9i tocmai la aceasta sinteza pare a face aluzie Bosch prin eterogena 9i isolita sa iconografie Ca si in cazul altor creatii cu vadit continut ideatic la origine, este cu mult mai important pentru privitorul zilelor noastre sa se limiteze la o abrodare ne-istorica Indiferent de mesajul lor initial, operele lui Bosch rezista in timp gratie remarcabilelor lor calitati de picturi pur si simplu Remarcabil este mai intii simtul compozitiilor, care ordoneaza formele 9i echilibreaza culorile Remarcabila este apoi vivacitatea scriiturii, artistul creionind gesturi 9i atitudini expresive doar prin citeva trasaturi de penson de o rara eficacitate Nu in ultimul rind, remarcabila este capacitatea fabulatorie care permite lui Bosch, in ametitoare aglomeratii de forme, sa nu se repete niciodata In ultima instanta, esential este ca artistul, pe de o parte, dovede9te ca este la curent cu descoperirile de conceptie si mestesug introduse de renascentisti, (perspectiva geometrica 9i atmosferica, clar-obscur etc ), pe de alta parte el le aplica in mod creator, le incalca ori de cite ori i se pare necesar pentru a obtine expresia dorita: propoqiile obi9nuite sint bulversate (pasari 9i fructe gigantice fac ca omul sa para minuscul), dimensiunile 9i relatiile terestre nu mai au curs, peisajele se compun din planuri mi9catoare, amenintind sa deschida abisuri apocaliptice, nimic nu pare a avea un loc in spatiu bine precizat, sus 9i jos se confunda, ideea de viziune realista scumpa italienilor in epoca- este complet bulversata Privit prin prisma artei contemporane, Bosch este un artist modem prin inver9unarea sa de a rastalmaci principii si reguli ce ameninta sa devina canoane Nu intimplator a fost revendicat ca precursor de onirici 9i de suprarealisti, de expresionisti 9i de pictura fantastica, metafizica etc 112 Merite importante are Bosch si in planul tehnicii Cum arata Robert Genaille, el a fost un maestru al ,grisaille"-ului, pe care il reinnoieste sustinindu-1 cu tuse de ocru, de brun inchis, de verde, de carmin ' In acest fel, el ajunge lao poezie picturala, axata pe valori: nuantele rare si fine, griurile luminoase si limpezi, precum si petele tonale intense capata in arta sa toata puterea lor de expresie si farmec Compozitia ramine oarecum medievala, inrudita cu schemele practicate de obicei in miniatura si tapiserie, dar viziunea asupra spatiului este moderna, pictorul compunind atit prin culoare cit si prin linie 113 Lucas van Leyden, Judecata de apoi Olandezul Lucas van Leyden (cca 1490-1533) este unul din primii pictori care abordeaza direct pictura de gen Intre 1510-1520, el realizeaza o serie de lucrari cu subiecte foarte libere, precum Juditorii de sah (Berlin) si Jucatorii de dirfi (Wilton House, Dunsany Castle) Capodopera sa este 1nsa toto lucrare pe tema religioasa, Judecata de apoi (executata in 1527, dupa Genaille, dar, dupa Chatelet, abia prin 1536153 7, Stedelijk Museum, Leyda), un triptic in ulei pe lemn, care frapeaza prin amploarea planului compozitional, puritatea coloritului si aspectul aproape imaterial al figurilor, scaldate intr-o lumina ireala si aflate in cele mai variate pozitii, fapt care dovedeste ca artistul era mai interesat de problemele studiului anatomic al corpului uman decit de tema biblica 114 Inchis, tripticul inratiseaza apostolii Petru si Pavel, pe fondul unui admirabil peisaj marin construit in perspectiva liniara, desi in tabloul central al tripticului deschis precumpa neste perspectiva montanta Lucas a ajuns sa aiba un renume mondial datorita gravurilor sale Inzestrat cu o mare capacitate de inventie, el a ilustrat numeroase subiecte biblice si din istorie sau din viata cotidiana, dar, cum se vede si in Judecata de apoi, temele religioase nu se deosebesc formal de cele domestice Stilistic, Lucas este desigur un ,manierist", dar de o factura aparte, in care aportul maestrilor italieni nu este nicidecum unul de prim plan, mai vizibile fiind influentele lui DUrer si Jan Gossaert Originalitatea sa consta in adaptarea temei religioase - Judecata de apoi -la un stil narativ propriu picturii de gen 115 Albrecht Diirer, Ceipatru apostoli Cu o formatie initiala in Germania, Durer (1471-1528) studiaza terneinic arta renascentista italiana (Bellini, Leonardo, Mantegna), realizind o originala sinteza intre tradi!iile artei nordice sI innoirile italienilor conternporani lui 116 Pictate pe lemn (In 1526), pentru hotelul orasenesc din Ntimberg, aceste tablouri au fost receptate drept capodopere ale artei portretului de 1a sfirsitul Evului Mediu german Lucrate in tehnica uleiului si avind dimensiuni de 215/76 em fiecare panou, tablourile se afla in prezent la Alte Pinakothek din Munchen Aflat la apogeul carierei sale de artist, Durer sintetizeaza aici vasta sa experienta de portretist inceputa inca din 1496, cind face portretul printului elector de Saxonia, Friederich eel lntelept, si cu autoportretele sale din anii 1493-1500 Este sigur insa ca, prin aceste tablouri, DUrer exprima prin culoare criza religioasa in care, cum atesta documentele, intrase prin 1519, cind invataturile lui Luther incepuse sa tulbure apele bisericii catolice Prezentind in prim plan pe apostolul loan, a carui Evanghelie era favorizata de catre reformatori, si pe apostolul Paul, preferat de toti protestantii, Durer lua pozisie in favoarea lui Luther, in aprinsele dispute religioase ale epocii Caz mai rar, religiozitatea nu 1-a impiedicat sa fie un pasionat cercetator al naturii si al anatomiei umane indeosebi Din punctul de vedere al limbajului artistic, acesta atinge culmea clasicismului, cu forta expresiei si seninatatea sa specifica, frapante prin comparatie cu unele lucrari de inceput, precum Plfngerea Juj ]sus din 1500 (A P , Mi inchen) Cele patru personaje sint reprezentate in marime usor peste cea naturala, ceea ce accentueaza prestanta lor statuara Monumentalitatea apostolilor este sporita si de amploarea robelor lipsite de orice element decorativ si des:fasurate larg pina la pamint, volumele cu consistenta fiind evidentiate de efectele lumina-umbra si prin modularea culorii Proieqia pe un fundal foarte intunecat face ca toate cele patru personaje sa para a fi in acelasi plan, impresie intarita de eliminarea aproape cu totul a perspectivei liniare Dar, simplificata prin constructie, compozitia este complicata de Durer prin diversificarea virstei celor patru personaje, fapt care da posibilitatea artistului sa-si probeze cunostintele de anatomie In acelasi scop, fiecare personaj are o alta expresie, fapt care deschide unghiul interpretarilor psihologice Cromatica simplificata lasa si ea impresia ca avem in fata doua statui, contrastul cald-recc (si mai ales eel rosu-verde) conferind compozisiei monumentalitate Preocupat de timpuriu de arta portretului, Durer a adus o contributie majora la evolutia acestui gen, mai exact, la geneza portretului tipic pentru Renastere In afara de autoportrete, repere ale creatiei sale in acest sens sint portretele in marime naturala ale imparatilor Carol eel Mare si Sigismond 117 (1509, Germanisches Nationalmuseum, Nurnberg), cele doua portrete ale imparatului Maximilian (unulla K M , Viena, altulla G M , Nurnberg) si seria capodoperelor din ultimii ani ai vietii, precum portretul lui Bernhart von Resten (1521, G S , Dresda), eel al umanistului Willibald Pirckheiemer (Prado), al senatorului Hieronymus Holzschuher 1526, (Dahlem, Berlin) sau allui Johann Kleberger (K M , Viena) Atit 1n portrete cit si in autoportrete, Diller exprima noua conceptie despre raportul om - Dumnezeu, specifica Renasterii mature Departe de a se mai considera un simplu instrument prin care Dumnezeu 1si afirma necontenit forta creatoare, ca in Evul Mediu, omul renascentist in general si artistul in special devine constient de propria capacitate creatoare si ca atare el poate ocupa singur intreg spatiul unui tablou sau poate ocupa centrul unui tablou mai complex iconografic 118 Albrecht Altdorfer, Biitiilia lui Alexandru Interesul lui Altdorfer (1480-153 8) pentru motivele arhitectonice plasate in plina natura se accentueaza in Cina cea de taina (1517, S M , Regenburg) si mai ales in Suzana la baie si pedepsirea calomniatonlor (1526, A P , Mi inchen) 119 Artistul imbina aici inclinatia sa de redare meticuloasa, cu lupa chiar, a vegetatiei imbelsugate cu geometrizarea la fel de migaloasa a unor sofisticate constructii arhitectonice, inspirate din realitate si , in acelasi timp, prelucrate in directia fantasticului Contrastul putemic dintre ordinea severa a arhitecturii si superba spontaneitate a naturii, cu o nota ,tasista" in cazul norilor, devine adevaratul subiect al acestor lucrari Se poate aprecia ca Aldorfer a resimtit nevoia picturalului pur pentru ca nu numai tema devine un pretext pentru orchestratii cromatice, dar io clusiv natura si arhitectura, cu alte cuvinte, toate elementele iconografice ale compozitiei Apogeul artei lui Altdorfer este considrat tabloul Batalia lui Alexandru (sau Alexandru invinge pe Darius fa Arbela, 1529, A P , Miinchen), grandioasa alegorie a puterii, realizata la comanda ducelui Wilhelm al Bavariei S-a spus di este prima vedere panoramica a unei batalii, interpretata pe un plan artistic major Tabloul este mult mai mult decit atit, pentru ca reprezinta in acelasi timp si o vedere panoramica a naturii, incluzind in plus si o vedere iarasi panoramica a unui peisaj urban lucrat cu lupa (ca si stofajul, de altfel, cu toate accesoriile bataliei) Pe o suprafata de numai 158/120 em, in tehnica ulei pe lemn, artistul reuseste sa figureze cele doua armate nesfirsite cu soldati calari sau pedestri, reprezentati realist in prim plan si tot mai sumar in planurile indepartate, pina devin niste puncte minuscule, dupa procedeul impresionist de peste trei secole si jumatate In plus, el gaseste loc pentru masivi muntosi, cetati, edificii civile, corturi de razboi, un amplu peisaj marin, si un si mai amplu peisaj de vazduh cu nori ravasi!i de fin, luna noua si soare in amurg Iar aceasta, fara sa se creeze impresia de supraincarcare, ochiului oferindu-i-se ample spatii deschise in care poate rataci rara constringeri Explicatia performantei este unghiul de privire extrem de sus plasat si desavirsita unitate a spatiului obtinuta in special prin trecerea imperceptibila a culorilor una in alta Senzatia de dinamism exacerbat este dat nu numai de ametitoarea invalmaseala a liniilor, ci si de infinitezimala intrepatrundere de tonuri calde (rosu-oranj) si reci (albastru-verzui), in vasta scena a bataliei propriuzise, si de ,eroica" batalie pe care o duce rosul-oranj al soarelui spre asfintit cu nenumaratele nuante de albastru-verzui al cerului pindit de intuneric, in jumatatea de sus a tabloului Afirmind ca Altdorfer este primul mare colorist german, Robert West avea in vedere indeosebi aceasta veritabila demonstratie de 120 virtuozitate coloristica din Batalia lui Alexandru, pe care o percepe mai intii ca peisaj si in rindul al doilea ca batalie Trebuie adaugat insa ca, in ciuda socului resimtit de privitor in fata sugestiei percutante de batalia apocaliptica, la o analiza rece se vede !impede ca, in fapt, artistul acorda egala importanta armatelor, apelor marii, norilor de pe · cer, muntilor, cladirilor - toate acestea devenind pretexte pentru libera desrasurare a talentelor sale de colorist Dar principala noutate a tabloului lui Altdorfer iese in evidenta comparind aceasta lucrare cu cele ale predecesorilor Daca la Paolo Uccello (Batiilia de la San Romano) sau Pierro della Francesca (Bat alia lui Heraclius contra lui Cosroes) aproape intreg spatiul este consacrat luptelor corp la corp ale soldatilor, la Altdorfer luptele terestre par coplesite de luptele stihiilor, luptele dintre lumina si intuneric Nu este intimplator faptul ca, in tablou, apar in acelasi timp si soarele si luna: cele doua surse de lumina ataca din tot atitea unghiuri tenebrele,asigurind astfel echilibru intre clar si obscur Acest procedeu, al combinarii de doua sau mai multe surse de lumina in acelasi tablou, cu scopul de a diferentia efectele luministice, se regaseste si in alte lucrari ale lui Altdorfer, de pilda in Retablul lui San Florian din 1511 Prin inventivitatea pusa la lucru in peisajele cu fortele naturii dezlantuite, cu cladiri asaltate de vegetatii cotropitoare, prin limbajul sau plastic exuberant si prin predilectia pentru personaje dramatice, Altdorfer este receptat adesea ca unul dintre precursorii sensibilitatii romantice Partea de sus a imaginii, cu turbulentele cerului care genereaza dramatice efecte de lumina, umbra si culoare, aminteste izbitor de Ploaie, abur $i viteza a lui William Turner 121 ,1 ;, ! '•,' ' Mathias Grunewald, Riistignirea Exponent al goticului tirziu german, dar cu inovatii formale si picturale modeme, Grunewald (1460/1480-1528) se singularizeaza printrun realism expresionist care il consacra drept precursor al expresionismului din secolul al douazecilea Retablul din Isenheim este considerat in prezent capodopera lui Grunewald (azi la Museum Underlinden, Colmar) Pictat la fata locului, foarte probabil intre 1513-1515, retablul are o latime totala de 8m si o inaltime maxima de 6m Tehnica- ulei si tempera pe lemn 122 Inchis, retablul inratiseaza Rastignirea, compozitia desrasurindu-se pe ambele panouri centrale si raminind clasica in pofida usoarei decentrari prin plasarea corpului lui Isus mai Ia dreapta fata de axa verticala Cind obloanele sint deschise se vad , de Ia stinga la dreapta, trei scene distincte: Bunavestirea, Nativitatea Ji concertul fngerilor, fnvierea Caz foarte rar, panoul central al retablului deschis se deschide si el, lasind sa se vada partea sculptata-statuile sfintilor Augustin, Anton s i Ieronim, iar la nivelul predelei, busturile lui Isus si ale celor doisprezece apostoli Retablul este specific goticului germanic, cu imbinarea picturii si sculpturii, dar aici sculptura se reduce la citeva reliefuri Reprezentarea personajelor urmeaza traditia iconografica a goticului tirziu, cu unele modificari privind viziunea picturala Voletii, in numar de patru, nu mai sint dirijati, cain perioada gotica, in mici sectiuni izolate, fiecare reprezentind o secventa din istoria unui sfint: fiecare volet prezinta un sfint care acopera aproape intreaga suprafata picturala (Sfintul Anton si Sfintul Sebastian) Din punct de vedere iconografic, dar si fata de traditie, Rastignirea (sau Crucificarea) este si ea sensibil simplificata : in afara de Isus rastignit pe cruce, care ocupa partea centraHi a imaginii, vedem pe l oan Botezatorul in dreapta, aratind Mintuitorul cu un gest insistent, si , in stinga, Sfintul loan Evanghelistul sustinind-o pe Maria care se prabuseste, iar la picioarele acesteia este figurata, exagerat de mica, pacatoasa Maria Magdalena, ingenunchiata si cu miinile ridicate spre lsus Prezenta lui l oan Botezatorul in scena Rastignirii confera o dimensiune suplimentara calvarului, accentuind ideea mintuirii prin sacrificiul Fiului lui Dumnezeu, idee accentuata de scena Punerii in mormint, ilustrata sub Rastignire, pe predela Ca si in celelalte scene ale polipticului, in Rastignirea este remarcabila extraordinara forta emotionala, degajata mai ales de corpullui lsus cu picioarele contorsionate si bustul deformat de durere, ca s i de capul atimind inert si cu o zguduitoare expresie de deznadejde impietrita pe chip Din punct de vedere plastic, dramatismul scenei este sugerat de contrastul puternic dintre fundalul negru si albul presarat in pete mai mari (vesmintele Mariei) sau mai mici (cartea din mina lui loan Botezatorul), ca si de accentele de rosu raspindite deasemenea pe intreaga suprafata a compozitiei Cromatic, altemeaza zone dense cu altele translucide Lumina este si ea diferentiata- solara in cazul zonei in care se afla Maria, lunara in cazul lui lsus si al lui loan Botezatorul, fapt care, cu siguranta, are conotatii simbolice, dar plastic accentueaza complexitatea compozitiei 123 In scena centrala a retablului deschis, Na§terea §i Concertul ingenlor, ni se prezinti'i numeroase caractenstici medievale care simbolizeaza fecioria, precum coroana de trandafiri :Iara spini , sticla traversata de lumina (metafora a ,imaculatei conceptiuni") si gradina 1nchisa (hortus conclusus) 124 Hans Holbein eel Tinar, Hristos in mormint Cel ma1 Important dintr-o adevarata dinastie de pictori germani Hans Holbein eel Tinar (1497/1498-1543) asimileaza indirect noutatile introduse de renascentistii italieni, tara a se rupe de traditia nordica (Lucas Cranach, Altdorfer, GrUnewald si altii) Pe linia realismului rece german, ilustrat anterior si de GrUnewald, Holbein ajunge la cele mai violente efecte expresive in scenele cu Pati1111le si mai ales in Hristos in mormint(pictat in ulei pe lemn, in anii 1521-1522 §i aflat acum la Kunstmuseum din Basel) renascentisti, in v1zmnea lui Holbein, imaginea lui Hristos nu mai pastreaza absolut nimic din natura sa divinii Doar ranile de la miini, picioare si de sub coasta sugereaza ca acest cadavru este al lui Isus In rest, privitorului i se prezinta imaginea cruda a unui corp omenesc devastat de suferinte groaznice si insemne ale mof!ii Mai mult, pentru a-i sublinia omenescul, Isus mort este scos din context si prezentat in spatiul meschin de 2m lungime si 0,30 m inaltime Realismul neindurator al acestei opere a fost magistral subliniat de Dostoievski: ,aici apare intr-adevar cadavrul unui om care a suferit suplicii cumplite inainte de a fi fost rastignit, care a fost lovit, schingiuit, torturat de soldati, batut de multime atunci cind isi purta crucea, in sfirsit, care a indurat vreme de sase ceasuri inspaimintatorul chin al rastignirii fata este tumefiata, acoperita cu vinatai si rani singeroase, oribile; ochii cascati, cu pupile piezise; albul enorm al ochilor incremeniti si cu luciri sticloase" (citat dupa Victor Ieronim Stoichita, ,Efectul Don Quijote", Humanitas, Bucuresti, 1995) Cu tabloul lui Holbein, viziunea naturalista opusa de germani reprezentarii bizantine a mortii lui Dumnezeu-Fiul, atinge punctul extrem Semnificativa este caracterizarea data de un contemporan al sau acestei capodopere de factura verista: ,imaginea unui mort purtind titlul de 125 !sus Hristos Rex Tudaeorum"(Histoire generale de 1' art, Ed E Male, 1950) Redata cu o minutie fotografica, realitatea fizica a mortii este indiscutabil respingatoare Complet detasat de problematica religioasa a mortii lui !sus, Holbein este preocupat doar de latura estetica a creatiei artistice: o realitate urW\ poate inspira o reprezentare frumoasa tara ca ea sa fie infrumusetaHi Disjunctia frumos-ur!t aplicata realitatii ca motiv nu este aceeasi ca disjunctia frumos-udt cu privire la opera de arta inspirata de motiv Daca facem abstraqie de ceea ce reprezinta opera si percepem doar formele si culorile care o compun putem constata cu surprindere ca ne place sau, eel putin, ca opera are meritul de a vizualiza cu maxima obiectivitate ipostaza de groaza prin care stim din carti ca a trecut !sus Aceasta accentuata obiectivitate nordica se impleteste insa, in portrete, cu nobletea idealizanta imprumutata poate de la italieni, cum s-a spus adesea, ori pur si simplu impusa de la sine de prestigiul aparte al modelelor - mai toate celebritati ale timpului: Erasmus, Thomas Morns, Henrie al VIII-lea, ambasadori, membri ai familiei regale engleze Asa se explica, in buna parte, caracterul universal al artei sale din faza deplinei maturitati, axata vadit pe idealul echilibrului clasic, pe sinteza dintre decantarea italiana a structurilor formale si simtul acut al observatiei nordicilor, dintre gratia fom1elor rafinate si expresivitatea deformarilor temperate Cu Holbein eel Tinar, arta gennana se desprinde pe deplin de goticul tirziu, intr!nd cu adevarat in noua faza de evolutie, renascentista 126 !I· Pieter Bruegel, Viniitori pe ziipadii I Influentat in primele opere de arta flamanda si , mai tirziu, de renascentistii italieni, Pieter Bruegel eel Batrin (cca 1525-1569) se impune totusi, in cele din urma, ca un descendent al olandezului Hieronymus Bossh, intr-o nota profund originala In peisaje cu multe personaje si diverse detalii, artistul amuza spectatorul cu scene taranesti si proverbe populare Incepind cu lucrarile din 1565, se constata o viziune mai modema asupra spatiului figurativ si o preocupare pentru constructia sintetica a imaginii, pentru foqa expresiva a culorii Din acest an dateaza Vfnatori pe zapada, pictata in ulei pe lemn, de 162/117 em, aflata in prezent la Viena (Kunsthistoriches), racind parte din seria Anotimpurilor 127 I: In Vfnatori pe zapada este eliminata complet impresia de aglomerare haotica, nimic nu mai este pus Ia intimplare, rigoarea compozitiei este primul aspect care ne frapeaza Reduse drastic, verticalele si orizontalele vertebreaza suprafata picturala cu autoritate, iar formele reprezentate de vinatori, arbori si ciini se detaseaza transant de fondul alb al zapezii, constituindu-se intr-un joe de curbe si volume aplatizate Ia limita decorativului Unghiul de privire este plasat Ia fel de sus ca si altadata, dar dispunerea planurilor in profunzime nu mai are aspectul unor registre transant disociate in succesiunea lor Prin perspectiva liniara perfect stapinita, artistul obtine o adincime a peisajului rar intilnita Ansamblul are un plus de realism, peisajul fiind tipic olandez si putind fi chiar identificat, desi elementul fantastic nu este eliminat, ci doar sensibil deplasat spre limita poeticului botticellian Bruegel este intre primii artisti care acorda cotidianului aceeasi importanta acordata temelor religioase, de unde renumele de realist al cotidianului Noua in preocuparile pictorului este, in intreg ciclul Anotimpuri si in urmatoarele lucrari, atentia acordata efectelor de lumina - stralucitoare in Vfnatori pe zapada, intensificata de contrastul putemic dintre negru si alb, absorbita si reflectata de verdele si auriul cimpului in Secerisul, crepusculara in Zi fntunecata, sumbra si misterioasa in Predica sfintului loan Botezatorul (Szepmuveszeti Muzeum, Budapesta), stinsa in Parabola orbilor etc Cromatic, artistul mizeaza acum pe contraste si mai ales pe forta de expresie a unei dominante intr-o gama restrinsa - albul in Vfnatori pe zapada si Numaratoarea din Betleem, ocrul in Turnul Babel (1563 , Kunsthistoriches Museum, Viena), violetul subtilin Parabola orbilor etc Prin Vfnatori pe zapada, Bruegel marcheaza un punct de cotitura in istoria peisajului, datorita indeosebi capacitatii remarcabile de redare a atmosferei acestui anotimp - calitate care se regaseste in multe peisaje ale sale (vezi, de exemplu, Recensamfntul de la Betleem, Muzeele Regale de Arte Frumoase, Bruxelles) 128 Pieter Bruegel, Parabola orbilor Parabola orbjfor (originalul se afla la Capodirnonte, iar copia la Luvru) este pictata in 1568, in tehnica tempera pe pinza, 86/154 ern, fiind conceputa ca o ilustrare a avertisrnentului lui Isus: ,Daca un orb conduce alt orb, ei vor cadea irnpreuna in groapa" (Evanghelia dupa Matei, 15 14) Un grup de sase orbi, inlantuiti cu ajutorul bastoanelor, inainteaza inexorabil spre girla in care conducatorul grupului este deja prabusit N easteptat este aici faptul di Bruegel nu s-a lirnitat sa figureze cele sase personaje cu ochii inchisi Anirnat de un realism implacabil, el s-a docurnentat cu o rninutie excesiva si a disociat cinci tipuri de cecitate diferite din punct de vedere clinic (in lirnbajul de astazi este vorba de leucom, atrofie a globului ocular, ochi scos etc ) Manifesta si in alte lucrari, aceasta grija pentru exactitatea redarii deformarilor provocate de o rnaladie este cu atit rnai semnificativa in cazul orbirii, care nu era rnai deloc cunoscuta de catre rnedicina tirnpului Din punct de vedere cornpozitional, dorninanta este diagonala care coboara din stinga sus spre coltul din dreapta jos, diagonala pe care sint pozitionati cei sase orbi De la prirnul orb, deja cazut in pozitie orizontala, pina la ultirnul, care este in picioare, fiecare personaj are o inclinatie tot rnai 129 n ,, accentuata, ceea ce imprima compozitiei un dinamism dramatic, sporit si de bastoanele orbilor care, de asemenea, au inclinatii diferite Ca de cele mai multe ori, Bruegel plaseaza scena intr-un peisaj dominat de natura, dar in care apar si elemente de arhitectura, intre care o biserica Artistul are astfel prilejul sa-si probeze cunostintele solide de organizare a spatiului in perspectiva liniadi Alternind constructia in desen cu cea in culoare, Bruegel imbina viziunea realista cu inventiile sale fantastice cerute de tema Astfel, ambianta este un sat care a si fost identificat datorita fidelitatii cu care a fost redat (in special biserica), anume Pede Santa Anna din imprejurimile Bruxellesului Dar nici unul din locuitorii satului nu apare in imagine, doar acest sir de orbi care, in fapt, simbolizeaza populatiile din toate timpurile care s-au lasat conduse spre dezastru de conducatori orbi Cu alte cuvinte, este vorba de o drama, redata plastic si prin rosul singeriu care, atit de nefiresc, acopera pamintul pe care calca orbii Altfel, factura pensulatiei este ingrijita, chiar daca pictorullasa deliberat mici unne de penson intr-o textura care alterneaza zone dense cu altele diluate Difuza in lumea terestra si foarte clara deasupra orizontului, lumina aduce un alt accent in sublinierea dramei, a opozitiei dintre lumea paminteasca, a tenebrelor, si universul ceresc, al luminii atotputernice Aceasta opozitie intre contrarii pe planul expresiei se regaseste, de altfel, in cele mai rrtulte lucrari ale lui Bruegel: opozitia dintre post si camaval, viata si moarte, veselie si tristete etc 130 j i \ , s1 J El Greco, lnmormintarea contelui de Orgaz Domenicos Theotocopoulos, pe numele sau adevarat, se naste in Creta, pe la 1541, si moare la Toledo, in 1614, dupa ce a ucenicit la Venetia 131 cu Titian si Tintoretto (1568-1570), a lucrat la Roma (1570-1577) si mai ales la Toledo Capodopera lui El Greco este considerata de regula fnmormintarea contelui de Orgaz, proba graitoare a fanteziei vizionare multumita careia artistul s-a detasat decisiv de orice reziduuri ale culturii sale renascentiste (cu exceptia elementelor manieriste) Pictata in ulei pe pinza pentru capela funerara a contelui de Orgaz de la biserica Santo Tome din Toledo, unde se afla si in prezent, inmormintarea contelui de Orgaz este o lucrare impunatoare, lata de 360 em si cu inaltimea de 480 em (latura de sus este in semicerc) inceputa in primavara lui 1586, la comanda preotului de la Santo Tome, executia operei a durat mai bine de doi ani Subiectul tabloului este unul neobisnuit, dar foarte potrivit pentru inclinatia lui El Greco spre fantazari mistice Contele de Orgaz fusese in fapt un mic nobil din Toledo care, dupa o viata marcata de generozitatea pentru institutiile religioase locale, murise in 1323 Potrivit legendei, la inmormintarea sa ar fi avut loc un miracol - in momentul precedent punerii corpului in cavou au aparut sfintii Stefan si Augustin, care au efectuat ei insisi operatiunea respectiva Pus in tema, El Greco a semnat si un contract In care se precizau cu lux de amanunte elementele pe care le comporta reprezentarea funeraliilor lui Gonzalo de Ruiz, conte de Orgaz: artistul urma sa picteze scena in care ,preotul parohiei si alti ecleziarhi rostesc rugaciunile si se pregatesc sa puna in mormint pe Don Gonzalo de Ruiz, moment in care sfintii Augustin si $tefan coboara din cer pentru a inhuma corpul acestui gentilom, unul tinindu-1 de cap, altul apucind defunctul de picioare si plasindu-1 in cavou Trebuie, in jurul acestei scene, sa se vada numerosi spectatori si, pe deasupra acestora, prin cerul deschis, sa se vada Gloria divina" Din punct de vedere compozitional, este de observat mai intii ca El Greco a urmat cu strictete prescriptiile din contract El opereaza acea diviziune a tabloului pe verticaUi, delimitind in partea de jos, ,inmormintarea" si in partea de sus ,Gloria cereasca" Respectarea acestor instructiuni explica si abundenta detaliilor realiste din partea de jos a tabloului, lucru neobisnuit, altfel, in creatia lui El Greco Artistul reprezinta, in centrul tabloului, jos, mortul imbracat in armura sa meticulos redata si, la fel de meticulos, picteaza somptuoasele vesminte ale celor doi sfinti Cu aceeasi grija sint redate si gulerasele infinit valurite ale numerosilor participanti la inmormintare 132 In schimb, partea de sus a tabloului reda artistului libertatea de a se desrasura in stilul sau predilect, cu deformari anatomice, pozitii complicate, voaluri fluturinde, culori ireale etc - elemente tipice pentru stilul manierist in care se inscrie opera de maturitate a artistului Efectul dinamic al registrului superior, accentuat de diversitatea curbelor, contracurbelor si oblicelor, contrasteaza cu impresia de static data de orizontale si verticale registrului inferior: viata spirituala se opune mortii fizice Disociind cele doua registre (terestru si celest) si tratindu-le diferentiat, El Greco reuseste sa asigure, totusi, un caracter unitar intregii compozitii, exploatind in acest sens cu multa abilitate acordurile si contrastele cromatice Este una din primele opere de acest gen, care se va impune ulterior ca formula Valoarea lucrarii este data, insa, de caracterul original al formelor si culorilor la care recurge artistul Porta viziunii sale se exprima in inventia unui spatiu care se dispenseaza de orice arhitectura si de orice peisaj pentru a sugera impresia de profunzime De sus in jos, formele se desrasoara si se intrepatrund, siluetele ·lungi si gratioase se profileaza printre norii care par niste perdele · sfisiate si J'nvolburate de vint Renuntind la tipologia musculoasa a figurilor de inspiratie michelangeolesca din lucrari precum Trinitatea, pictorul da siluetelor aspectul unor fladiri pllpiind (in registrul celest) sau le invaluie in ample ve$minte neobizantine Eliminind complet perspectiva si spatiul tridimensional, cele doua registre ale compozitiei se astem direct pe un fundal intunecat, astfel incit lumina se manifesta sub forma unor ecleraje fantastice care, din punct de vedere plastic, sporesc unitatea compozitiei, iar in planul expresiei aduc o nota in plus de supranatural si fantastic 0 nota de viguroasa noutate defineste paleta cromatica folosita in aceasta fnmormfntare Pe acel fond de negru profund, se detaseaza contraste violente, accentuate de zig-zag-urile luminii albe formate de gulerele spectatorilor, cu ecouri in intreaga imagine, ca si de suprafetele pictate in nuante de galben si oranjuri eclatante Surprinzator in aparenta, multe din chipurile alungite in stil manierist din registrul terestru sint ale unor personaje reale din Toledo Chipul sotiei este imprumutat sfintului Stefan, copilul care arata cu mina miracolul este chiar fiul pictorului, iar acesta din urma apare el insusi in partea de sus a grupului de spectatori Portretistica a reprezentat, de altfel, o preocupare constanta in cariera lui El Greco, concretizata in adevarate capodopere, precum portretul poetului Gongora sau eel al marelui inchizitor Nino de Guevara Se stie, pe 133 de alta parte, di multi dintre sfintii reprezentati de El Greco erau in realitate portrete dupa modele vii (Sfintul Ieronim, National Gallery, Londra, Sfintul Luca, Toledo, Sfintul Filip, Metropolitan Museum, New York) 134 El Greco, Vedere din Toledo 0 noua faza a creatiei lui El Greco debuteaza prin 1600 Culorile sint din nou luminoase, iar repertoriul cromatic se largeste Predilecte devin episoadele fericite care ilustreaza rascumpararea omenirii prin kenoza lui Durnnezeu-Fiul, dar nu lipsesc nici scenele din viata domestica (pictura de gen) sau temele istorice 135 Artistul pastreaza insa ·acelasi mod de organizare a suprafetei, cu spatiul comprimat pina la limita bidimensionalului si cu acelasi unghi de privire asupra personajelor plasat foarte jos, unghi care le alungeste Ia ra sa le confere insa monumentalitate Ilustrativa in acest sens este celebra Vedere din Toledo (catre 1607, Metropolitan Museum, New York), in care orasul este reprezentat intr-o atmosfera misterioasa, de furtuna rau prevesti to are Compozitia este structurata din mici volume cubice si alte forme geometrice, cu o extraordinara siguranta a pensonului, prefigurind arta lui Cezanne din versiunile geometrizante ale Muntelui Saint- Victoire Viziunea este partial realista, reperele arhitectonice ale orasului sint respectate cu strictete ca amplasament si aspect general, dar cladirile sint redate direct ill culoare, intr-o pensulatie energica prevestind maniera impresionista Cromatic, predomina un rosu de magma vulcanica acoperind toate formele de relief, care confera imaginii o atmosfera fantastica Ireale sint si culorile norilor si ale cerului care se vede prin sparturile norilor Lumina nu are o sursa bine localizata, pare mai curind ca razbate din spatele tabloului, generind efecte de stralucire si matitati Nu exista umbre propriu-zise, ceea ce face ca spatiul, in ciuda unei usoare perspective liniare, sa se comprime ca si atunci cind scena este plasata pe un fundal intunecat S-a invocat adesea si o circumstanta mai prozaica, astigmatismul de care ar fi suferit in realitate, la originea stilului sau se afla o optiune estetica si mijloace de expresie picturale Climatul mistic din Toledo a putut facilita evolutia sa in sens manierist, dar formele artistice de aceasta factura le-a cunoscut bine El Greco inca la Roma, ele decurgind din creatia ultima a lui Michelangelo si fiind curent practicate, in anii sederii grecului la Roma, de catre Salviati si multi alti artisti in lucrarile sale cele mai importante, de la Espolio la inmormfntarea si de la Sfintul Martin la Peisajul cu Toledo, ni se releva un artist de real talent, sensibil atlt la sugestiile subiectului, cit si la organizarea formala si cromatica a imaginii Elocventa formelor si culorilor este constanta creatiei sale, in timp ce irealismul se intensifica de la un capat la altul al carierei artistic e 136 Peter Paul Rubens, Coborirea de pe crnce Format cu artistii flamanzi din Anvers, Rubens (1577-1640) este considerat astazi reprezentantul eel mai important al barocului in pictura Coborfrea de pe cruce este un retablu in forma de tnptlc: Vizitafiunea; Coborfrea de pe cruce; Prezentarea fa Templu, realizat in 137 1611 pentru catedrala archebuzierilor din Anvers (in prezent tabloul se afla la Notre Dame din Anvers) Comanda apare pe fondul revenirii Flandrei la catolicism in 1596, odata cu revenirea la putere a lui Albert Ansamblul este deconcertant: in Vizitafiunea si Prezentarea la Templu predomina liniile verticale si orizontale (liniile arhitecturii, personaje in picioare), iar panoul central este dominat de oblice si curbe - corpurile in dezechilibru formeaza o piramida pe care ochiul nu se poate odihni Crucea insasi nu este vizibila, doar partial scara sprijinita pe ea, creind astfel diagonale marcate Corpullui Hristos gliseaza din mina in mina, construindu-se astfel o noua diagonala, orientata invers, diagonala putemic evidentiata de cearsaf Bratele intinse se ating, accentuind miscarea cobodrii corpului lui Hristos Complexa ca in cele mai multe din lucrarile sale, compozitia, desi construita pe cele doua diagonale, este centrata pe corpul lui Isus care, alunecind in jos ireductibil, este o combinatie formidabila de curbe si contracurbe Mare si inert, corpullui Hristos, pal si insingerat pe alocuri, nu inspira nici o spaima- in jur nu se remarca nici o gesticulatie, nici strigate, nici lacrimi sau oroare Corpul, rara nici o crispare, cu capul fin cazind delicat pe un umar, nu poarta nici o unna de stigmate ale suferintei, iar pretioasa povara pe care o sustin actorii scenei pare plina de beatitudine Maica Domnului are expresia unei dureri retinute, cum nu s-a mai pictat Rubens vrea sa creeze imaginea grandorii sufletului Mariei, nu slabiciune Predomina tentele intunecate, dar aceasta pentru a pune mai bine in evidenta extraordinara albeata a cear9afului pe care aluneca corpul lui Hristos In spatele crucii, orizontul este inchis, scena se petrece noaptea, cum spune Biblia, o opaca perdea de nori opre9te privirea, fortind privitorul sa se concentreze pe drama pictata Fundalul intunecat comprima spatiul rara insa a-1 apropia de bidimensional pentru ca artistul foloseste clarobscurul care confera volum personajelor Trairile sint retinute, insa culorile au o violenta care, detasindu-se pe fondul negru, dau adevarata masura a dramei reprezentate Ro9ul eclateaza mantaua tinarului din prim plan (Sf loan Evanghelistul) si face ecou direlor de singe de pe corpullui Isus Un ro9u-vermillon curge din mina ridicata a lui Isus, pe corp, pe mina care cade, si se scurge in jos ca o cascada Cu exceptia oranjului de pe roba aurita a batrinului (Iosef) din fata lui loan, culorile ve9mintelor sint reci 9i inchise (bleu, verde, gri), care pun in valoare ro9ul singelui Tenebrismul n-are egal dedt in stralucirea culorilor 9i contrastele putemice 138 Ca tehnica artistica, Rubens a acoperit mai 1nt1i suportul de lemn cu un strat alb, peste care a astemut culorile propriu-zise, fapt care genereaza efectele de glasiu si transparenta 139 , ,,, Rubens, Riipirea jiicelor lui Leucip La 41 de ani Rubens picteaza, dupa Tizian, Veronese, Carracci, Rapirea fiicelor lui Leucip Compozitia nu este o derulare narativa si nici nu are un caracter dramatic, ci un savant echilibru al fof!elor, resimtit de privitor in pofida accentuatei senzualitati a corpurilor si a intensitatii cromatice Prin tusa sa energica, coloritul diferentiat pe sexe, vigoarea contrastelor si comentarea metaforica a evenimentelor, Rubens depaseste tot ceea ce-i slujeste ca sursa de inspiratie In plus, fata de flamanzii inaintasi, el introduce gustul pentru tabloul de mari dimensiuni 140 Rapirea fiicelor lui Leucip este pictata in ulei pe pinza, 222/209 em, executata in 1616-17, azi la Alte Pinakothek din Munch en Tema este preluata din antichitatea clasica: cei doi frati mitologici, Castor si Pollux, dl pesc fiicele regelui Leucip al Messinei, Phoebe si Hilaire Furtul intervine in momentul ospafului care celebra nunta fetelor cu verisorii lor Legenda spune ca, in timpul luptei, Castor este omorit, iar Zeus il 1nvie Dar Rubens retine doar scena luptei dintre corpurile masculine (Castor si PolllL'C) si feminine (Phoebe si Hilaire) complet dezbracate (plus calul si ingerasii) Cu alte cuvinte, tema mitologica este redusa la un simplu pretext, adevarata tema fiind aici nudul feminin El picteaza contactul fizic al acestor corpuri: mina bruna a lui Castor trece pe sub genunchiul uneia dintre fete, degetele miinii lui Pollux se ivesc din subsuoara celeilalte femei, iar piciorul sau trece pe sub bustul acesteia Rubens se axeaza pe torsiunile si contorsiunile anatomiei feminine, pe freamatul piehi lor atinse de barbati, el deseneaza revarsarea parului blond, asimetria sinilor femeii ridicate de Castor Noteaza apoi afluxul de singe pe obrajii si pe buzele femeilor, reda, cu voluptate, gura deschisa, ochii privind spre cer, mina delicat pusa pe bratele lui Pollux ale frumoasei Hilaire, deja abandonata Vehementa miscarii este redata prin oblicele care domina aceasta compozitie Capetele celor doi ba rbati $i ale uneia dintre femei creeaza o prima diagonala ce traverseaza tabloul din unghiul superior sting catre unghiul inferior drept, diagonala intarita de traseul schitat de partile vizibile ale unuia din cai 0 alta diagonala, orientata in sens invers, include corpul femeii din josul compozitiei si se prelungeste cu mina ridicata a acesteia si cu picioarele calului din dreapta compozitiei In detaliu domina de asemenea oblicele, miscarea elimina orice directie stabila Corpurile se arcuiesc sau se apleaca, bratele sint proiectate in toate directiile, coafurile, coamele si vesmintele sint involburate, lipsesc cu totul verticalele si orzontalele Aceasta miscare generala dominata de arcuiri face la fel de indreptatita o lectura a imaginii ca o compozitie circulara structurata pe diagonala ascendenta stinga jos- dreapta sus care separa cele doua cupluri, dar accentueaza, prin contrast, coliziunea de arcuri si semicercuri, cu multe curbe in S care se intretaie si se pierd ca intr-un labirint Nu asa stau lucrurile in fondul tabloului Aici este schitat un peisaj, o dmpie cu ondulatii abia sensibile, sub un cer pe care norii se etaleaza in trasee orizontale La dreapta, in prim plan, dteva plante si ierburi, a caror 141 ) : ' imobilitate pare a desena o natura moarHL Lucru rar la Rubens, este folosita perspectiva liniara pentru a sugera profunzimea spatiului, cu o linie de orizont foarte joasa Calmul locului face sa para inca mai vehementa gesticulatia actorilor Acesta este contrastul eel mai evident Exista insa in tablou si alte opozitii care servesc limbajul pictural: contrastulintre brun si galben folosit in redarea epidermei personajelor, contrastul intre aspectul polisat al corpurilor femeilor si aspectul velurat al draperiilor de pe cai etc Foarte important este si contrastul dintre culorile calde din prim-plan si cele reci din fundal Culorile in primul plan formeaza un buchet incandescent, obtinut prin asocierea rozului, argintului, a rosului aprins si a ocrului intens Fondul e schitat rapid in tente albastre si verzi Aceste opozitii, noutatea radicala in tratarea unei teme 1mprumutate din pictura clasica, importanta miscarii, a oblicelor, toate acestea creeaza o pictura de stil nou - Barocul Rapirea fiicelor lui Leucip este prima opera a lui Rubens in care optiunea pentru Baroc este evidenta Participant la aceasta caracterizare a Barocului, travaliul corpurilor in sensul unei senzualitati puternice, este de asemenea de inspiratie noua Reprezentarea dirnii si mai ales a carnii feminine este una din marile particularitati ale picturii lui Rubens si una din marile sale reusite Nudurile foarte numeroase in tablourile sale, se 1ncadreaza in tipuri precise Barbatii sint zvelti, musculosi, de o complexa vitalitate, cu pielea de culoare bruna si parul rosu sau brun Femeile sint cu trasaturi contrare: parul blond de obicei desracut, carnatia pala Mai ales carnea femeilor este invariabila - moale, iar corpul lor este dominat de curba si cere Preocupat de studiul nudului feminin, Rubens face sa se vada intregi corpurile femeilor, in ciuda invalmaselii care, altfel, caracterizeaza aceasta compozitie in anatomia lor, nici o articulatie nu e vizibila; umerii si celelalte incheieturi sint disimulate sub o avalansa de pliuri si de curbe Atitudinile lor sint lascive - femeile lui Rubens sint eel mai adesea tandre, neajutorate si voluptuoase Ele se agita, gem, ridica ochii spre cer, isi misdi corpurile in toate modurile posibile, isi ating pielea de ale altora sau sint atinse Corpul femeii lui Rubens este triumful ei si artistul 11 reda ca pe un obiect al dorintei, oferit admiratiei spectatorului in planul tehnicii artistice, este de remarcat ca, asa cum s-a constatat in investigatiile cu raze X, Rubens a recurs la suprapuneri si intrepatrunderi 142 de numeroase nuante de culoare pentru a obtine acel ton al pielii, realist si idealizat in acelasi timp Modelind direct in culoare, Rubens altema straturi groase de pasta cu fulgerari de penel, imprimind si pe aceasta cale dinamism compozitiei de ansamblu 143 Rembrandt, Rondul de noapte Unanim apreciat ca figura centrala a Epocii de Aur a picturii olandeze, Rembrandt ( 1606-1669) incepe ca ucenic al lui Pieter Lastman din Amsterdam, dar inca de la 19 ani !si deschide atelier propriu la Leiden, orasul sau natal In 1642 (anul mortii sotiei sale, Saskia), Rembrandt picteaza Rondul de noapte (ulei pe pinza, de 437 em pe 363 em) Calvinismul interzicea scenele religioase, de aici abundenta de portrete (individuale, de grup, 144 autoportrete) Devine eel mai mare portretist al epocii Apeleaza la puneri in scena care apropie genul de pictura istorica Ca tema, Rondul de noapte surprinde momentul in care capitanul Frans Banning Cocq da locotenentului ordinul de plecare in campania sa Grup in miscare Cu 26 de ani inainte, Hals pictase un grup plin de viata (Banchetul ofiterilor din Saint-Georges) Rembrandt urmareste mai mult, sa reprezinte un grup de personaje aflate in plina miscare, dar tara ca grupul sa fie in mers, pentru ca atunci nu ar mai fi putut portretiza toate personajele Cocq da semnalul toti ridica anna extrema animatie 0 dezordine savant calculata in fapt, animatia nu rezulta din miscare decit partial Miscarile sint redate prin contururi vagi, dar asta nu afecteaza chipul (scopul -principal al lucrarii) Sursa animatiei- dezordinea grupului pestrit, batrini si tineri amestecati, cu vesminte foarte diferite, ca si armele (lancii, halebarde, archebuze etc ) Miscarea e data si de actorii secundari (ciinele si mai ales copila cu rochie scaldata in lumina) Apoi, incrucisarile de Iancii In fine, impresia de miscare e data de altemanta umbra-lumina Lumina se concentreaza mai ales in patru puncte (locotenentul, capitanul, fetita, personajul din stinga), in rest umbre dese 0 succesiune lumina-umbra (cain Tarile de Jos) care devine principalul mijloc de expresie in pictura celebrului artist olandez, intr-o asa masudi inclt nu se poate spune daca scena reprezentata se petrece noaptea sau ziua (titlul de Rondul de noapte a fost dat tabloului cu mult dupa moartea lui Rembrandt) Gradarea subtiUi a luminii genereaza iluzia de spatialitate, in pofida intunericului intens din fundal Cu totul remarcabila este tehnica perfectionata in Rondul de noapte, in special prin importanta acordata glasiurilor, pentru a obtine straJuciri intense sau, dimpotriva, intuneric intens Astfel, in prirnul caz, el asteme glasiul peste impastari de alb sau gri, iar in al doilea caz, glasiul este pus peste mai multe straturi de tonuri intunecate Pentru a obtine efecte mai putemice, el foloseste, pe linga penson, si cutitul, astemind pasta cu miscari energice care sa-i confere vibratie De aici rezulta faimosul sau clarobscur care da impresia ca lumina t'isneste din interiorul t1intelor si obiectelor, adica invers decit in cazul eclerajului din exterior pe care i1 intilnim in pictura de pina atunci 145 Vermeer, Atelierul artistului Maestro al picturii de gen, Jan Vermeer (1632-1675) este autorul unor complexe compozitii cu interioare olandeze de secol saptesprezece, in care apar adesea femei Hicute si atemporale, obiecte tipice vietii domestice sau preocuparilor spirituale, mai rar siluete masculine Lucrarea cea mai tipica a lui Vermeer este Atelierul artistulws pictata in 1665-1666 si aflata la Kunsthistoriches Museum din Viena Este 146 I It cea mai mare dintre lucrarile sale (120/ 100 em) si a fost realizata in ulei pe plnza, fiind semnata, dar nu si datata (de unde unele dubii in acest sens) Opera de sinteza a tendintelor epocii: interior, portret, autoportret, dar si manifest plastic despre conceptia artistului privind rostul artei Artistul e reprezentat din spate; ocultarea chipului poate semnifica ideea di, pentm artist, esentiala este opera sa, nu contingenta anatomica si nici trairile sale in timpul elaborarii operei Desi se nume9te Atelierul , este de fapt o incapere a locuintei sale, in care artistul descinde ad-hoc, cu un sevalet, o pinza, un penson si cu bastonul Atit camera, cit $i mobilieml seamana cu cele ale altar interioare de Vem1eer, realizate incepind din 1657, intr-un numar mult mai restrins, aproximativ treizeci, decit ale lui Rembrandt Se pare ca Vermeer nici nu avea un atelier, prefer1nd sa-9i mute 9evaletul in diverse camere, in functie de lumina Pentm Vermeer, lumina este problema cheie Aici, tabloul este scaldat intr-o lumina deosebita de cea a lumii obi9nuite, asigurind o extraordinara claritate chiar si celor mai mici detalii din tablou El pare un decor de teatru (procedeu frecvent in epoca), cu o imensa perdea data in stinga pentru a dezvalui privitomlui acest interior magic Perdeaua este o tapiserie bogat ornamentata, pictata in tonuri inchise 9i dteva accente de alb 9i oranj, culorile fiind nuantate de jocul de lumini 9i umbre care da motivului o mare bogatie plastica Incaperea este luminata de fereastra din stinga, care insa nu se vede, o ghicim dear dupa delimitarile nete dintre zonele luminoase si cele intunecate Aceasta lumina mingiie chipul si corpul femeii din fundal, iluminind putemic un triunghi fonnat de perdea, harta murala 9i trompeta, punind in valoare contrastul dintre negru 9i alb al podelei cadrilate 9i al vestirnentatiei pictorului (cama9a $i ciorapi albi) Aceeasi lumina pune in evidenta masca de pe masuta, care sigur este un simbol in fine, aceea9i lumina confera o tenta luminoasa ro9ului de la gambele atiistului 9i cuprului din lustra, pe care se schiteaza vag forma ferestrei, ca in tablourile flamande din secolul al XV -lea Este o lumina foarte particulara, pe care o gasim in toate tablourile lui Vermeer Ea creeaza o atmosfera de pace, de serenitate extraordinara Incaperile lui Vermeer par astfel refugii foarte indepartate de lume Nu se simte deloc agitatia ora9ului, timpul pare a se fi oprit Interioarele lui Vermeer par a fi refugii in care nici o drama nu razbate (Marcel Proust) Harta de pe perete este meticulos reprodusa dupa un original din 1635, cu incretituri 9i ondulari datorate pastrarii in sui, dar extrem de 147 precisa in redarea teritoriilor cartografiate Semn de bogatie si patriotism Dar harta este aici si un mod de a introduce lumea exterioara in tabloul cu scena de interior, ea resuscitind procedeul oglinzii renascentiste (Van Eyck) Femeia e Clio; cartea, trompeta si coroana din frunze de laur fiind conventii iconografice ale secolului saptesprezece pentru desemnarea acestei muze (a istoriei) Pe masa o natura moarta, de asemenea bogata in semnificatii: caiet = schite de desen, cap de gips = sculptura, carte = importanta subiectului, stofe de decor care contribuie la prestigiul picturii, glorificata de insasi muza istoriei, Aceleasi obiecte semnifidi, pe plan prozaic, meseriile practicate in epoca la Delft (Ghilda Sf Luca) Tabloul este deci o alegorie a artelor timpului, portretele indivizilor fiind inlocuite cu evocarea simbolicii a activitiifilor Este §i un manifest al artei picturii Desi Vermeer foloseste constant procedeul perspectivei liniare, el nu se arata interesat de sugerarea departarilor profunde, ci de iluzia unei spatialitati consistente Aceasta iluzie o obtine combinind cu maiestrie perspectiva liniara cu efectele de lumina care inunda nu doar zonele controlate de fascicolul emis de sursa (fereastra, aici), dar - mai slab, desigur- si zonele care la Rembrandt ar fi fost complet intunecate In 'plan tehnic, Vermeer altemeaza materia picturala onctuoasa cu tuse delicate sau glasiuri, in functie de materialitatea lucrurilor reprezentate Este de retinut ca artistul incepea tabloul cu schite in desen, care se pierd insa complet sub pasta colorata 148 Diego Velasquez, Liincile Predarea Bredei sau IJincile este cea mai mare pictura ce s-a pastrat de la Velasquez (1599-1660), cu dimensiunile de 367/307 em Ulei pe pinza, executata in 1635, la comanda lui Filip al IV-lea pentru a comemora victoria din 1625 impotriva acestei cetati olandeze, se afla in prezent la Prado Fata de nenumarate tablouri ce au ilustrat asemenea scene, compozitia lui Velasquez este mult deosebita Anterior, pictorii care redau capitulari erau preocupati sa arate puterea invingatorului 9i sa-l injoseasca pe invins Primul era, de regula, reprezentat calare, inconjurat de armata sa, eel de-al doilea, ingenunchiat in fata lui, f'ara arme, :fara soldati, intr-o 149 I'" pozitie de supunere umiHi Or, in tabloul lui Velasquez, ni se inratiseaza o cu totul alta situatie Acesta imagineaza o intilnire intre invingator si invins, de o neobisnuita afectiune Seful olandez este escortat de soldatii sai, coborit de pe cal, insa generalul spaniol este prezentat la fel, coborit de pe cal, si cu armata in spate, purtind un mare numar de lancii care insa nu au nimic amenintator El isi priveste adversarul cu un larg suris, racind un gest cu totul neasteptat in asemenea circumstante, anume, intinde bratul pentru a impiedica olandezul sa ingenuncheze, inclinindu-se catre el pentru a primi cheile Inventia lui Velasquez transforma predarea in ceva mai mult decit o simpla victorie militara: atitudinea invingatorului, generoasa si eleganta, semnifica grandoarea morala a Spaniei si, deci, dreptul ei natural de a domina Puterea armatei spaniole este subtil evocata in spatele invingatorului, motivul vertical al lanciilor, care a dat si numele initial al lucrarii, semnifica numeroasele regimente de infanterie ale lui Filip al IVlea si disciplina lor Ordinea aproape perfecta a acestor Hincii contrasteaza cu dezordinea si varietatea armelor olandezilor (pusti, lancii mai scurte, halebarde putine la numar si dispuse neregulat) Echipamentul soldatilor invinsi contrasteaza de asemenea cu eel al ofiterilor spanioli Acelasi contrast il regasim si in portretele celor doua am1ate In stinga, in cadrul fof!elor olandeze, soldatii de trupa sint in primul plan, cu fete nebarbierite, obosite Unul dintre acestia, vazut din spate, este imbracat cu un mantou de caprioara, somptuos tratat, care face ecou draperiei de pe calul invingatorului din dreapta In spatele generalului Spinola comandantii trupelor spaniole asista la ceremonie intr-o tinuta remarcabila Radiografia tabloului a aratat ca Velasquez nu a ajuns dintr-o data la aceasta imagine putemica Precedata de desene pregatitoare realizate in plein-air (ceea ce este exceptional in opera lui Velasquez), aceasta lucrare se prezinta analizei cu raze X ca o trasatura de linii aproape indescifrabila Multiple schimbari au intervenit in cursul executiei, principalele rectificari vizind elementul simbolic major, grupul de lancii spaniole, pe care Velasquez le-a reprezentat mai scurte intr-o prima faza Fof!a tabloului tine de aceasta elaborare lenta Pozele personajelor au fost si ele subtil modificate pe masura ce tabloul prindea forma, dind astfel mai multa viata capodoperei Un personaj e reprezentat privind spre spectatori, in loc sa fie atent la scena Altul, precum magnificul capitan in !50 alb admonesteaza se pare un dine sau un mic valet de anne, ascuns sub ' s marile siluete din prirnul plan In fine, un al treilea, un spaniol cu fata putin · nelinistita, sub rnarea sa plilarie cu rnargini largi, pare a fi dus pe ginduri ' Aceste repictari au lasat trasaturi vizibile cu ochiul liber, in tablou: sub bratele generalului Spinolo, tusa neagra rnarcheaza vechea forma a m1necii, rnai larga; un pic rnai sus, palaria infanteristului deja arnintit, se dedubleaza, fiind vizibila si prima forma pe care a schitat-o Velasquez Un lucru totusi pare sa nu se fi schrnbat deloc in tablou: echilibrul detente, care opune prirnul plan, cu personajele sale in culori brune, negre sau verzi, putemic contrastante, si peisajul care se dezvoWi in fundal, cu tente roze si albastrui, ale caror transparente sidefate arnintesc acuarela Desi portretist de exceptie, Velasquez nu urmareste aici sa prezinte chipuri bine conturate, inclusiv cei doi cornandanti avind figurile abia schitate Aceasta renuntare la detalii se rernarca si rnai bine in peisajul care serveste ca fundal si care este, rnai de grab a unul irnpresionist (de altfel, unii istorici de arta il plaseaza pe Velasquez intre predecesorii impresionistilor) prin rapiditatea tusei care reproduce realitatea cu o larga aproxirnatie - atit cit este nevoie pentru a evoca cHl diri urbane, cirnpuri, ape sau ceml innorat Inclasificabil stilistic, Velasquez recurge cu discemamint Ja traditie, este atent la inovatiile contemporanilor si, rnai ales, este el insusi preocupat de inovasie 151 Velasquez, Meninele La virsta de 57 de ani (1656), Velasquez realizeaza Meninele, una din cele mai mari lucrari ale sale (31 0/276 em), un tablou care a provocat, 152 r probabil, eel mai mare numar de interpret5ri din istoria artei, de la Antonio Palomino (la inceputul secolului XVIII), laM Foucault (in secolul XX) Este o pictura in ulei pe pinza, numita initial Familia lui Filip al V-lea, intrata in muzeul Prado in 1819 In aparenta, tabloul reprezinta un moment de intimitate din viata familiei regale a Spaniei In realitate, lejeritatea subiectului disimuleaza o reflectie care face din acest tablou un veritabil manifest asupra artei de a picta Ca si in alte ocazii, acest subiect simplu este abordat de Velasquez int:r-o maniera personala, care include o fermecatoare inventie Velasquez se reprezinta pe e1 insusi in timpul pictarii suveranilor Spaniei Scena are loc in palatul regal, intr-o mare incapere luminata din pariea dreapta, transformata ad-hoc in atelier Cum sedinta este de durata, mai multi vizitatori vin sa distreze modelele, :Iara a opri din lucru pe portretist Artistul a optat pentru sosirea micii printese Marguerita, pe atunci in virsta de 5 ani Ea este acompaniata de suita sa, domnisoarele de companie - meninas (cuvint portughez care desemneaza si pajii), bufonii insarcinati sa distreze mica printesa, un mare ciine linistit care sta tolaniL un barbat imbracat in negru abia vizibil, in penumbra, supraveghetoarea domnisoarelor de onoare si, in sfirsit, un alt vizitatcr abia intra prin usa din fund Ideea de a reprezenta nu numai modele cu sau tara pictorul in plina activitate, ci si atelierul in care este creat tabloul si vizitatorii care defileaza in inciipere, este in intregime noua Ea este probabil o inventie a artistului, dar regele a fost incintat de ea din moment ce tabloul a fost pus in apartamentele private ale Alcazarului Tabloul poate fi privit ca o scena de gen, intruc1t reda personaje angajate in activiH1ti cotidiene, in locuinta lor Artistul amesteca personaje foarte diferite ca rang: membri ai familiei regale, servitorii lor, pictorul Este o transpunere a scenelor de interior flamande, concepute pentru burghezi, in scene ale cm1ii madriliene, care implica solemnitate si intimitate Aceasta inf1uenta explica si maniera de a trata spatiul, ca si ideea de a sugera, prin refleqia in oglinda, prezenta cuplului regal, in timp ce regele si regina se gasesc intr-o parte a incaperii care nu se vede in imagine Las meninas aminteste intr-adevar de tablourile flamande din veacul al XV-lea si mai ales de portretele sotilor Amolfini ale lui Van Eyck Ambele reprezinta un portret de grup, arata o incapere care ia forma unui vast paralelipiped luminat dintr-o parte si, mai ales, contin in fundal o oglinda care reflecta prezenta personajelor din afara cimpului nostru vizual Ca si in Sofii Arnolfini, in Meninele aceste personaje se vad in oglinda, ele 153 atrag atentia spectatorului datorita rosului contrastant al perdelei care se observa in partea de sus a oglinzii Faptul ca siluetele reflectate sint foarte mici sugereaza ca modelele sint plasate destul de departe in fata tabloului Incerdnd sa le plaseze exact in spatiu, spectatorul constata intrigat ca acestea se afla in spatele sau, ceea ce inseamna ca el insusi e inclus in spatiul tabloului Pentru a executa aceasta opera, Velasquez s-a plasat in fata infantei si a suitei sale Regele si regina se afla in spatele sau, dar, in acelasi tirnp, pictorul se reprezinta peel insusi 1n interiorul tabloului Aceasta inseamna ca Meninele, opera deosebit de complexa, nu e in fapt, nici un portret mascat al regelui si reginei, nici o reprezentare a infantei, ci, in esenta, un autoportret al artistului executind o opera Or, pictorul s-a reprezentat cu o pensula in mina, nu aplicind culoare pe pinza, ci analizind subiectul- reflectind la cea mai buna maniera de a-1 reprezenta Aceasta optiune este semnficativa Ea evodi Autoportretul lui Poussin, realizat cu 7 ani inainte, in care lipseste orice instrument de pictura, dar apar mai multe tablouri pictate La Velasquez pensonul, paleta, batul de sprijinit mina, sint prezente, dar pictorul e 1mbracat elegant, semanind mai curind cu un gentilom, iar incaperea in care lucreaza este mai curind un salon decit un atelier Acest refuz de a consemna aspectele materiale ale meseriei pictorului este caracteristica epocii in fundalul tabloului, deasupra oglinzii, apar doua picturi care, desi abia vizibile, dau cheia lucrarii Ele ilustreaza doua episoade din legenda cu Minerva si Arachne, pe de o parte, Apolo si Pan, pe de alta parte, care demonstreaza superioritatea artei de inspiratie divina asupra activitatilor manuale Or, in secolul XVII, intr-un mediu care ramine neoplatonician, deci convins de superioritatea ideei asupra practicii, pictorii se preocupa sa demonstreze ca arta lor este, inainte de toate, intelectuala, ca ea consta in a imagina, inventa, incama o idee, executia fiind la fel de secundara ca trasaturile de creion ale poetului In 1556, Velasquez ambitiona sa obtina de la rege una din cele mai inalte recompense spaniole si anume ordinul Sf Jacob Lucrarea Meninele i-a servit in acest scop, dovedind suveranului ca o asemenea favoare recompenseaza inteligenta unui creator si nu un simplu mestesug (savoir-faire) Complexitatea compozitiei, insistenta asupra reflectiei pictorului mai mult decit asupra practicii sale, fac totusi pereche cu o tehnica admirabila 154 Citeva pete de rosu plasate ici si colo anima un tablou elaborat in mod intentionat in tente atenuate pentru a evita un exces de senzualitate Pigmentii sint pusi cu arta desavirsita, pata picturala raminind atlt de fina inclt reda transparen!a aerului in aceasta incapere vasta, scaldata in penumbra, sau devenind opaca pentru a evoca stralucirea unei tesaturi bogate Toate acestea fiira nici o reluare, rapiditatea de executie insotind libertatea unei gindiri artistice infinit novatoare Compozitia este clasica, structurata in jurul centrului de interes reprezentat de mica printesa care este scoasa in relief prin intensificarea luminii, mai ales pe chip Para a respecta regula perfectei simetrii in dispunerea personajelor, compozitia este totusi armonioasa 1?i echilibrata Cele doua surse de lumina, una deasupra privitorului, alta fiind lumina naturala care patrunde prin usa deschisa din fundal, genereaza efecte de lumina-umbra care pun in evidenta personajele principale De remarcat insa ca umbrele nu acopera complet nici una din zonele tabloului, mai mult, zona cea mai intunecata ascunde chiar cheia intregii compozitii - tablourile cu legenda despre Minerva si celelalte personaje mitologice Acelasi joe de lumini si umbre, cu gradatii fine si in combinatie cu perspectiva liniara, creaza iluzia unei spatialitati vaste, extinsa inca prin artificiul oglinzii care trimite la cuplul regal pozind si chiar la spectator La tenninarea operei, pictorul a obtinut efectiv ordinul pe care-1 astepta Crucea rosie, care se observa pe haina sa, este singura parte a lvfeninelor care nu a fost executata de mina sa Se pare ca insusi regele Filip IV a pictat-o dupa moartea lui Velasquez 155 Tiepolo, Instituirea Rosariului 156 Giambattista Tiepolo (1696-1770) este mostenitorul unei lungi traditii a frescei italiene care, inca din secolul XVI, a cunoscut o ' considerabila inflorire cu Michelangelo, Rafael, Carracci, Mantegna, iar in perioada imediat anterioadi, Pietro Da Cmiona si mai ales Andreea Pozzo Cortona si Pozzo au dezvoltat inovatiile lui Mantegna si Corregio care, la Mantova si respectiv Parma, au executat fresce de plafon in care apare iluzia di bolta edificiilor se deschide catre ceml adevarat, ocupat de personaje vazute in perspectiva, de jos in sus Intre realizarile de exceptiie ale lui Tiepolo este de retinut decoratia imensului plafon de la Santa Maria dei Gesuate, din Venetia, executata intre 1737-1739 in centrul plafonului este Instituirea Rosariului, cu dimensiunile de 14/4,5 m, lucrata in tehnica temperei pe tencuiala proaspata in aceasta scena, Tiepolo dovedeste o incredibila virtuozitate in redarea perspectivei in centrul frescei, Sf Dominic poarta Rosariul, inconjurat de grupuri de oranti in partea de jos a scarii, un eretic cade in vid in cer, Fecioara cu Pruncul contempla evenimentul Desi evita clar-obscurul, compozitia exploateaza cu o aparte stiinta perspectiva liniara, data fiir d suprafata dificila Efectul perspectival este impins la maximum prin degradeul planurilor, prin micsorarea foarte puternica a personajelor, ]n functie de depfuiarea lor si prin racmsiuri folosite atit in redarea arhitecturii dt si a unor personaje, inclusiv a Sfintului Aceasta virtuozitate in redarea spatiului este insotita de o totala reinnoire a culorilor in raport cu operele anterioare de la Venetia 9i cu cele ale ltaliei in general in vreme ce picturile secolului XVII se caracterizeaza prin contraste putemice de umbra si lumina, fresca lui Tiepolo este realizata in culori clare, luminoase si armonii delicate Este adevarat ca aceasta revolutie cromatica nu se datoreaza numai lui Tiepolo, dar Tiepolo domina incontestabil arta altor maestri ai epocii in imensa compozitie care este Instituirea Rosariului, el dispune degradeurile, insiruindu-le subtil, echilibreaza petele intunecate si masele luminoase, sugereaza miscarea, fara a o desena prin gesturi excesive, precum pictorii Barocului, ci evocind-o printr-un joe de linii si directii oblice, care converg sau se opun Aceasta maniera de a picta scene religioase este inspirata in parte de opera lui Veronese, care a realizat in secolul XVI vaste cornpozitii cu nurneroase personaje ordonate teatral 157 Tot de la Veronese este preluata figura halebardierului intors pe spate, pe o comisa vazuta de jos in sus, si insasi plasarea arhitecturilor in pictura Dar arta lui Tiepolo este mult mai lejera decit cea a vechiului maestru Un aer nou circula intre creaturile imaginate de el si pe care le dispune in spatiu asemenea personajelor unui balet Cerul picturii este populat de o suita de ingeri si de sfinti, care evoca un sentiment de bucurie si de veselie rara precedent in arta europeana Dedesubtul Fecioarei, un grup de ingeri-cariatide par a suporta norii, pretext pentru a intretese corpurile lor nude sau semiimbracate si a exhiba gambe durdulii si tulburatoare Contrastind cu albeata norilor prin rozul micilor lor corpuri, ingerasii par cupidoni care parcurg in toate sensurile inaltimea compozitiei, ca intr-un zbor de porumbei jucausi Fresca lui Tiepolo este o actiune de gratie si nu o tinguire, ca la Sebastiane Ricci sau aJti contemporani Pe suprafata al direi contur este neconventional, compozitia este clasica, structurata pe un ax central, dar :tara rigori academiste Impresionanta stiinta de a dispune numeroasele personaje in grupuri mai mari sau mai mici, astfel incit sa obtina o armonie :tara simetrii rigide Altemanta de spatii aglomerate cu zone aerisite confera compozitiei dinamism si o ritmica plina de viata Aceasta senzatie este accentuata de eliminarea aproape completa (exceptie fac treptele de jos) a liniei drepte, in profitul curbelor si contracurbelor Daca iluzionismul si teatralitatea expresiei il plaseaza pe Tiepolo in barocul tirziu, iar bogatia de detalii decorative in rococo, artistul ramine totusi greu de incadrat cu strictete intr-un singur stil, date fiind indraznelile sale atit pe plan compozitional, cit si cromatic 158 Jean-Honore Fragonard, Scrinciobul Cu o formatie initiaHi in atmosfera barocului francez, Fragonard (1732-1806) ajunge sa ilustreze prin excelenta stilul rococo Scrinciobul, cunoscut si sub numele de fntfmplarile cunoscute ale scrinciobulws este un ulei pe pinza, 83/65, realizat in 17 67 Tabloul se afla in prezent in Colectia Wallace din Londra 159 Este reluata aici tema Siirbiitorilor galante a lui Watteau in tablouri destinate amatorilor burghezi sau micilor nobili In 1767, Fragonard avea reputatia onorabila conferita de Marele Premiu al Romei in 1752 Printre numeroasele comenzi pe teme mitologice si decorative i se ofera de catre un amator aceasta comanda singulara, prin care devine un pictor la moda Fragonard executa comanda respectind in detaliu indicatiile amatorului, cum se obisnuia pe atunci : , Doresc sa picta{i astfel femeia fntr-un scrinciob tras de un evec, iar eu sa flu astfel plasat fncft sii-i pot vedea picioarele §i, mai mult fncii, daca vrefi sa fnveselifi tabloul " El substituie ins a personajul eclesiastic din fundal cu un altul, care pare a fi mai degraba tatal fetei, invesmintat ca un burghez, sau un sot mult mai in virsta decit ea In acest fel, Scrinciobul nu mai ridiculizeaza clerul, ci autoritatea patemala sau mariajul nepotrivit , vechi motive de farse si satire, care i-au inspirat multe comedii lui Moliere in secolul XVII, cunoscute de Fragonard Tinara femeie isi descopera picioarele, :fara prea multa pudoare in fata privirii seduditorului abia disimulat in tufisuri Departe de a ignora prezenta sa sau de a se indigna, ea ii suride usor si lanseaza in fata gamba sa dreapta Aceasta miscare face sa··i sara pantoful din picior, ceea ce satisface din plin pe galantul care pare a nu-si putea retine un strigat si un gest de admiratie, riscind sa se deconspire Ceea ce i se releva acestuia, in ciuda ciorapilor s i a dantelelor juponului, i1 trinteste la pamint de emotie, foarte aproape de soclul unei statui a lui Cupidon In penumbra, victisa acestui joe de-a dragostea, ignora nenorocul sau si trage de corzile care ii servesc pentru a pune in miscare balansoarul El pare sa nu vada s i sa nu inteleaga nimic din ceea ce se intimpla in fata sa In compozitie, Fragonard include o serie de simboluri bine cunoscute in epoca Astfel, pantoful pierdut de femeie simbolizeaza pierderea virginitatii, delfinii semnifica pasiunea clandestina, amorasii exprima binecunoscutul mesaj al iubirii senzuale etc Scrinciobul nu ar fi decit o galanterie picturala dintre numeroasele realizate in epoca, daca Fragonard nu ar fi stiut sa armonizeze stilul si subiectul Lumina, tusa si culoarea ii sint tot atitea mijloace utile pentru a spori intensitatea operei cu un asemenea subiect Lumina este folosita intr-un mod foarte personal; barbatul care trage corzile este abia sesizabil intr-o umbra cu atit mai profunda cu cit ea e incadrata de ramuri luminate de soare Dimpotriva, tinara plasata in centrul tabloului este invaluita in lumina, o lumina naturala usor filtrata printre crengi 160 r -• • i l Ea se detaseaza de fond si de ramuri, astfel incit un fascicul de raze solare coboara oblic asupra ei Cit despre galant, cazut in flori, el este la limita dintre lumina si umbra in care s-a ascuns Semiumbra alegorica este sugestiva pentru pozitia sa de seducator, curajos si prudent in acelasi timp Din punct de vedere cromatic observam un nucleu de roz si de alb care flutura in centrul tabloului, scotind in evidenta camatia tinerei femei, dantelele, satinul, muselina Intregul peisaj, cu tufisurile si statuile de ingeras, este redat intr-o annonie de verde-albastru si albastru-gri, iar partea de sus se pierde intr-un degradeu din ce in ce mai intunecat, astfel incit pata roza iese si mai mult in evidenta, prin contrast Ea este aceea pe care ochiul o percepe de la prima privire 0 adecvare exacta se stabileste astfelintre subiect si constructia cromatica, dat fiind ca subiectullucrarii este chiar spectacolul oferit de dezgolirea femeii Tusa are o vivacitate si o virtuozitate care sugereaza un sentiment de ardoare si placere Fragonard se dovedeste aici egalul maestrului sau, Boucher, in arta fa presto - executie rapida El uzeaza de ceea ce contemporanii sa i numeau stil de schita, care um1areste mai curind efectul de ansamblu decl't detaliile Acestei tuse libere, viguroase si curgatoare, artistul ii asociaza o paleta cromatica cu nuante pastelate de roz, rosu, verde si albastru, pe deplin adecvate fmmelor rafinate si gratioase, tipice pentru frivolitatea stilului rococo Fragonard picteaza miscarca serinciobului, pantoful care zboara, ramurile care se pliaza, vintul care sufla rochia si o rididi Totul e dinamism si ritm, cum e nimerit pentru apologia dorintei amoroase Scrinciobul nu e singura opera senzuala executata de Fragonard Anterior a pictat Femei la sdildat (1763, Luvru), in care etaleaza farrnecele unor tinere privite din unghiuri diferite, iar mai tirziu picteaza Pygmalion (1770, Muzeul Berry, Bourges), unde vechiul mit devine un pretext pentru un nud feminin de un erotism debordant Succesul Scrinciobului provoaca o schimbare in cariera celui care va fi supranumit divinul Fraga El devine un pictor foarte cautat, va avea de acum multi elevi si va picta tot mai mult variatii succesive pe motivul erotic al ,Scrinciobului" sau al iubirii adulterine Cele mai multe tablouri sint punere in scena de cupluri care se spioneaza, se deghizeaza, se descopera si se imbratiseaza, fie in parcuri crepusculare, fie in interioare intime (Sarutul, 1770, Luvru) Aceasta poetica a placerii intirziate si, in sfirsit satisracute, este dusa la paroxismul intensitatii intr-un tablou din 1776, intitulat Ziivorul (aflat in prezent la Luvru) 161 sp · i1 Jacques Louis David, JuriimzntulHorafilor Pasionat de timpuriu de arta antichitatii, pe care o studiaza !n Italia !ntre 177 5 si 1780, · David ( 1748-1825) este principalul promotor al neoclasicismului francez Juramfntul Horafilor este o pictura !n ulei pe p!nza, de 330/425 em Elaborata !n 1784 si cumparata !n 1785 de regele Frantei (Louis XVI) pentru a decora Salonul artistilor in viata de la Luvru, opera a ramas totusi in atelierullui David p!na in 1803, c!nd a fost plasata in palatul Luxemburg Din 1826 se afla la Luvru, mentinindu-se tot timpul intre lucrarile expuse ale acestui prestigios muzeu Printre multele elogii la adresa lucrarii, cu ocazia expozitiei din 1785, un savant a racut observatia ca unele detalii arhitectonice din fundal nu existau Inca !n arhitectura romana 162 David gaseste rezonabila aceasta observatie, iar in tablourile sale ulterioare va avea grija ca decorul arhitectural sa fie conform datelor arheologice Acest fapt dovedeste ca si in faza sa ,antica" el era deja preocupat pentru redarea realista a subiectului, acordind mult timp documentarii legate de subiect In cazul lucrarii de fata, fiind vorba de a reprezenta intr-un decor roman un episod exemplar din virtutea romana, pictorul tine ca acesta sa fie adevarat, atit 1n detalii cit si in expresia sentimentelor si a nobletei personajelor antice De la costumele femeilor la armele barbatilor, orice detaliu se vrea autentic Pentru a le reprezenta, David a consultat gravurile pe care anticarii le realizau plecind de la medalii, basoreliefuri, bronzuri si picturi romane, asa cum pentru elemente de arhitectura consulta tratate si specialisti Doi ani mai tirziu, in Durerea Andromadii, el a reprodus, intre altele, un candelabru de bronz abia restaurat si a carui imagine urma sa fie publicata In schitele pentru Juramfntul, figura un fotoliu si o vaza, desenate in aceeasi maniera (de la anticari) Ele au fost suprimate din compozitia respectiva, probabil din ratiuni compozitionale Dar le regasim 4 ani mai tirziu, intr-o alta pl'nza importanta Dctorii prezentfnd lui Brutus COTpuri/e fiifor sai Aceasta grija exagerata pentru precizia istoridi este explicata de speciali§ti prin fenomenul m1ticomaniei, specific secolului XVII si XVIII Trebuie subliniat insa ca David nu comite greseala multor mtisti ai timpului, de a sufoca tabloul cu antichitati exacte, transformindu-1 intr-o reconstituire pitoreasca David intelege sa introduca rigoarea si simplificarea, claritatea si sobrietatea in arta sa, preluind astfel spiritul anticilor si reactionind impotriva gustului galant si gratios al Rococo-ului si Barocului tirziu Compozitiile lui David, geometrice si viguros structurate pe diagonala si paralele, amintesc mai mult de Rafael decit de picturile antichitatii, claritatea si simplitatea compozitiilor acordindu-se firesc cu eleganta si distinctia marelui renascentist Acuratetea desenului, manifesta in putinele detalii ale acestei compozitii altfel aerisite, se imbina fericit cu sobrietatea cromatica si cu tusa neteda Organizata simetric in jurul siluetei centrale a tatalui Horatilor, compozitiia contracareaza lunga traditie a construqiei in piramida initiata inca de Leonardo 163 Lumina rece care pare a veni dintr-o sursa indepartata este suficienta pentru a ajuta modeleul sculptural al personajelor, dar lasa 1ntr-o umbra deasa fundalul, generind astfel un spatiu limitat, dar de o perfecta coerenta Ca tehnica se stie ca David a apelat la un arhitect pentru desenul cadrelor arhitectonice si a elementelor de perspectiva liniara, dupa care transcria pe pinza crochiurile personajelor realizate anterior cu maxima precizie Pentru ca transcrierea sa fie precisa, el recurgea frecvent la caroiajul fiecarei figuri Personajele erau shitate mai 1ntii ca nuduri dupa modele vii, dupa care proceda la 1nvesm1ntarea lor 164 Antoine-Jean Gros, Biitiilia din Eylan Format prin ucenicie la David, Gras (1771-1835) va fi marcat in intreaga sa cariera de stilul neoclasic al acestuia Batalia din Eylan, ulei pe pinza, 521/724 em Inceputa la 5 saptamini dupa batalie, a fast gata in februarie 1808, cind a fast expusa la Salon si apoi la Luvru Vazind-o, imparatul a fast atit de impresionat incit si-a desprins de la piept Legiunea de onoare si a oferit-o lui Gras, in plin Salon, numindu-1 Baron al Imperiului Subiectul tabloului fusese precizat de insusi imparatul: momentul vizitarii de catre Napoleon - a cimpului de batalie de la Eylan, pentru a distribui ajutoare ranitilor si , mai exact, momentul in care un tinar husar lituanian, al carui genunchi strivit de o ghiulea este pansat de o asistenta, se adreseaza imparatului, spunind: 165 ,Cezar, tu vrei sa traiesc Ei bine, daca rna voi vindeca, te voi servi la fel de fidel cum l-am servit pe Alexandru" Accentul este pus deci pe umanitatea imparatului, care va fi exprimata explicit de acesta: ,Daca toti regii din lurn:e ar contempla un asemenea spectacol, ei ar fi mai putin avizi de razboaie si de cuceriri", vorba care suna straniu in rostirea ferocelui razboinic Coloritul in demitenta, seducator in reflexele sale sidefii, exprima 1ndoielile lui Napoleon in legatura cu rostul acestei batalii Pentru Napoleon Eylan este o victorie indecisa si devastatoare, in care au caiut 25 de mii de soldaJi In imensul sau tablou, Gros nu poate ocoli acest adevar, plasind in primul plan numerosi morti sau muribunzi Se spune · ca spectatorii Salonului din 1808 se retrageau inspaimintati din fata acestor corpuri dezarticulate, supradimensionate, care anunta Pluta Meduzei a lui Gericault din 1819 Singele coagulat pe o baioneta, o gura deschisa care pare inca a striga, grimasa unui soldat calcat 'in picioare de un cal, sint doar citeva semne ca moartea este aici ]n plina actiune Supravietuitorii insisi traiesc inca in plin cosmar: un soldat rus refuza sa primeasca ingrijirile unui infirmier Cu un cuvint, Gros renunta la discursul obisnuit eroic, pentru a inratisa o istorie ambigua, cu accente tragice, probind o deplina detasare de maestrul sau in acest plan Este un inceput al unei noi perceptii a istoriei, al unei noi sensibilitati, de care-si vor aminti Gericault si Delacroix Este laudabil ca Gros a stiut sa evite acea maniera conventionala de a ilustra un asemenea subiect, cum procedau cei mai multi artisti din epoca napoleoniana, preocupati doar sa-l maguleasca pe imparat Intr-o cJ:mpie rece, el, pictorul, raspindeste o claritate dada, care scalda in centru roba calului Punctata de straluciri rosii ale uniformelor, el aminteste calea coloristului pe care a urmat-o inca de la inceput, sub influenta lui Rubens Aceste accente luminoase dau scenei stralucirea vietii In acest sens contribuie si libertatea tusei, acea usurinta a pensonului, remarcata de criticii timpului, si mai ales dinamismul compozitiei de ansamblu Un simbol ar fi opozitia celor doi cai din centrul tabloului, incordati in miscari contrare Desi generalii par intepeniti in atitudini de poza, celelalte grupuri diversifica atitudinea si rup monotonia Tabloul este astfel o suma de tablouri, solicit!nd ochiul si spiritul in multiple directii deodata Este incalcata astfel regula unitatii de actiune, atit de scumpa Neoclasicismului 166 Totusi, tabloul nu este un simplu mozaic de anecdote, impresia pe care o face este de monumental si sublim, dar si de un profund dramatism subliniat de norii grei care ameninta la orizont Unificarea scenei este realizata aici de peisaj, care nu mai apare ca un decor artificial care sa incadreze scena: cerul negru, cimpia inghetata in care se malta biserica din Eylan si unde se ghicesc detasamente de soldati in refacere, acompaniaza acest episod de istorie umana, in care se intrepatrund grandoarea si moartea Spatiul are profunzime, perspectiva liniara fiind folosita ca in tablourile renascentiste de dupa 15 00 Un peisaj asemanator ca nota tragica, se regaseste in tabloul lui Delacroix din 1831, Biitafia de la Nancy, replica de altfel marturisita a Bataliei din Eylan 167 Francisco Goya, Tres de Maio 1808 Artist prin excelenta nonconformist si inclasificabil, Goya (17461828) marcheaza o putemica ruptura fata de conventiile renascentiste l'n vigo are, eel putin partial, pl'na dupa 1800 Tabloul 3 Mai 1808 este pictat l'n 1814, in ulei pe pinza, cu dimensiuni de 222/354 em Cumparat de Prado, in 1834, el nu este expus pina l'n 1872, din cauza implicatiilor politice In timpul razboiului civil din 1936, tabloul a suferit unele stricaciuni, care nu-i altereaza insa suprafata picturala 168 Desi pictat la 6 ani dupa singeroasele evenimente de reprimare a revoltei spaniole de ditre trupele napoleoniene, amintirea momentului tragic tisneste cu foqa inegalabila; indeosebi privirea halucinanta a personajului in camasa alba dind pirtzei o expresie teribila Este aici o intentie clara de demistificare a razboaielor si a bataliilor in general, pe care artistulle reduce la esenta lor care nu este altceva·decit ferocitate barbara Dadi in 2 Mai Goya s-a lasat sedus de stralucitoarele costume ale mamelucilor, astfel :ca in eiuda violentei sale scena pastreaza o nota de exotism, iar rosul pimtalonilor pe care-i pciarta figura centrala ilumineaza intreaga compozitie, in 3 Mai razboiul isi pierde orice stralucire, lasind sa transpara cu virulenta doar foqele intunericului, atit la figurat (masina de ucidere), c!i si la propriu (amenintatorulintuneric din fundal) Micul grup de spanioli este invesmintat in haine cotidiene, acestea fiind tra:tate ca si uniformele soldatilor francezi, in culori sumbre, pamintii, cu exceptia luminoasei camasi albe a personajului central din grupul supus crudului masacru Nici gesturile' nu fac moartea glorioasa, Iiici un efoism spactacular nu detectani in grupul victiinelor; cadavrele se prabusesc intr-o mare de singe, cu miscari dezarticulate, un om al bisericii face o ultima si umila rugaciune Personajul principal; in plina lumina, cu privirea ingrozita, isi departeaza bratele sale scurte in semn de neputinta si cedare neconditionata in fata ucigasilor - s ; Aceasta atitudine o aduce in memorie pe cea a lui Christ: Christ pe muntele maslinilor, singur si disperat, pictat mai tirziu de Goya Cu foqa, dar tara emfaza, pictorul reda mizeria celor lipsiti de aparare in fata celor putemici care provoadi dezastre din simple capricii, ca sa reluam termenii impusi chiar de catre Goya Pare o replica negativa a tabloului lui David, cu paleta surda, atitudini reduse la zvicniri primitive, decor ingrat, intunecat si aceeasi factura violenta si sumara care da operei accente expresioniste, prefigurind cu aproape un secol mai devreme curentul care a dominat tot veacul al douazecilea mai mult ca oricare altul Desi adevarata si zguduitoare, aceasta viziune a razboiului nu e totusi realista pur si simplu, cum nu este· realista nici Guernica lui Picasso si nici alta capodopera inspirata de tema razboaielor Este vorba mai putin de un episod bine precizat, cit de o sinteza a tuturor experientelor traite in cursul celor 5 ani de conflict In ciuda cercetarilor specialistilor, peisajul nu a putut fi pus in raport cu amplasamentul istoric unde s-a desia surat El a fost inventat in functie de 169 nevoile punerii in scena a unei compozitii tragice prin subiect si mijloace de expres1e In fata masei unforme de o eminenta terroasa si urmind diagonala stricta desenata de lumina pe solul gol, Goya organizeaza frontal oamenii care dau moartea si cei care o primesc Contrastul puternic dintre violenta perfect organizata si supunerea haotica este accentuat de contrastulla fel de puternic dintre lumina focalizata pe camasa alba si intunericul din fundal In aceasta reducere la esential, grupul soldatilor francezi este exemplar Siluetele sint in linii simplificate, fara fata, iar paralelismul de picioare si baionete face din ei masini de omorit Se observa aici maniera gravorului obisnuit sa trateze cu fermi tate contururile (de altfel in multe din plansele Dezastrelor apar aceleasi profile de barbati, cu figuri reduse la o simpla masca multiplicata) Astfel epurata, impuscarea conceputa de Goya este mai mult decit o insurectie madriliana: redusa Ia esential si despuiata de orice detaliu, ea aminteste de limbajul universal al unei icoane, in planul mijloacelor de expresie plastica, si poate semnfica orice genocid pe plan istoric Nu e de mirare ca multi pictori care vor trata violenta intre oameni, vor imprumuta schema acestei confruntari tragice, incepind cu Masacrul din Chios pictat de Eugene Delacroix in 1824 (Muzeul Luvru, Paris), unde agresorii strivesc in copitele cailor oameni in atitudini deloc belicoase Clasica, dar usor decentrata, compozitia se construieste pornind de la personajul devenit centru de interes prin maxima luminozitate proiectata asupra sa de o sursa plasata in mod straniu chiar in fata picioarelor soldatilor Desi construita cu respectul perspectivei liniare, cu o catedrala care abia se zareste in departare, compozitia are un spatiu modelat mai mult prin culoare, cu o tusa ampla si energica, aproape impresionista prin eliminarea detaliilor si caracterul de schita al transpunerii personajelor pe suprafata de pinza Cromatica, drastic restrinsa de umbrele patetice de factura rembrandtiana, este folosita pentru redarea expresivitatii si a emotiei, in special prin accentele de rosu care fac sa vibreze tonurile galbui 170 Caspar David Friedrich, Miiniistire intr-o piidure Artist al metaforei vizuale si al imaginatiei fertile in simboluri, Caspar David Friedrich (1774-1840) se formeaza in ambianta unuia din cele mai romantice centre artistice din Europa, Dresda Maniistire fntr-o padure sau Ruine fn padure (1810) este un peisaj in ulei pe pinza, de 1101171 em, fiind un pandant al unei lucrari de dimensiuni identice - Calugarul la malul marii (trimise la expozitia din 1810 de la Academia din Berlin sub titlul 2 peisaje) Foarte apreciate atunci, se pastreaza astazi in colectiile castelului Charlottenburg din vestul Berlinului Inca de la inceput, lucrarile sale privilegiaza stranietatea si tristetea Temperamentul sau depresiv, inclinat spre melancolie (vizibil si in 171 autoportrete, nu doar in peisaje) este datorat, poate, mortii fratelui sau, inecat in 1787 Miiniistirea este tipica pentru sensibilitatea romantica: arbori desfrunziti, incadrind ogivele unei ruine gotice, isi inalta spre cer torsiunile lor patetice Cele doua treimi superioare ale tabloului sint scaldate intr-o stranie lumina, care nu se poate explica prin timida inaltare a lunii La sol, intr-o penumbra deasa, se ivesc crucile inclinate ale unui cimitir abandonat Totusi, mai multe siluete vagi de calugari si o aparenta de sicriu trimit gindul la o ceremonie funerara Astfel, subiectul tabloului pare a fi moartea naturii, a omului si a creatiei sale Decorul amenintator, prin precizia sa halucinanta, prin lumina si intunericul ce-si disputa parca acest spatiu exotic, accentueaza nota angoasanta a subiectului literar Centrata pe ruina impunatoare, compozitia ramine clasica, armonioasa si echilibrata, cu doua planuri net disociate, contrarii chiar In alte lucrari, ruinele, clarul de luna si arborii desfrunziti, sint inlocuiti cu pietre ostile, paduri impenetrabile sau solitudini innourate, inzapezite- dar efectul este acelasi: angoasa, opresiune, mister, melancolie In mod curios, peisajul lui Friedrich nu este inventat, el pare a se defini printr-un scrupulos realism Prezenta obsedanta a tablourilor sale se datoreste unei observatii patrunzatoare si unei fidelitati de transpunere rar intilnita Se stie, de altfel, ca Friedrich a voiajat mult, ca toti romanticii germani, si a desenat neobosit tot ceea ce vedea, adunind astfel materiale documentare pentru elaborarea propriu-zisa din atelier Cele mai multe crochiuri sint din nordul Germaniei, de la tarmul Marii Baltice si din peisajele salbatice, putin explorate, ale Pomeraniei Miiniistirea nu este nici ea o inventie, ci reprezinta biserica gotica Eldena dintr-o padure apropiata de satul natal al pictorului, Greijswald Originalitatea sa rezida tocmai in detasarea totala de vederile clasice ale cimpiei romane, dominante atunci la Dresda Totusi, lucrul pe motiv nu reprezinta dedt o etapa preliminara in realizarea unei opere de catre Friedrich In atelier se produce ,uitarea studiului asiduu dupa natura" Secretul sau: ,inchide ochiul fizic pentru a vedea cu eel al spiritului Apoi, ada la lumina zilei ceea ce ai vazut in noaptea ta" Astfel se descopera ,infinitul de dincolo de finit" - obiectiv scump romanticilor Incit operele lui Friedrich nu se rezuma niciodata la o reprezentare naturalista Ele sint bogate in simboluri, dar adesea doar aluzive, nu sistematice, cum au crezut unii interpreti ai sai 172 "I Perspectiva liniara cere privitorului sa cerceteze departarile, dar orizontul plasat foarte jos si umbra deasa la sol dejoaca aceasta sugestie Ca multi pictori de la inceputul secolului XIX, Friedrich a nazuit sa reinnoiasca arta sacra: prin reprezentarea realului, lucrarile sale invita la contemplarea etemului Manastirea , plasind pamintul si oamenii in obscuritate si izolare, propune spectatorului sa se concentreze catre radiosul tarim transcendent, accesibil doar imaginatiei solid ancorate in spiritualitatea religioasa Din acelasi motiv, autorul se retrage din tablou: el nu le semneaza niciodata Mici si lipsite de senzualitate (strat foarte fin de materie picturala), tablourile sale sint lipsite de detalii (iarba etc ), incit ochiul este trimis direct catre esential in Manastire , esentialul este acel mister pe care il degaja imaginea cu planuri contradictorii - prirn-planul sumbru cu morminte, cruci si arbori desfrunziti si planul indepartat cu o stralucitoare lumina avind o sursa si mai indepartata, invers adica decit de obicei 173 John Constable, Ciirufa de fin Influentat la inceput de Ruisdael, Lorrain si Gainsborough, John Constable (1776-1837) ajunge de timpuriu sa-si cistige renumele de peisagist al fermecatoarelor privelisti din Anglia natala Carufa de fin este o pictura pe pinza, de 131/185cm, elaborata de artist in 1821, timp de sase luni, dupa schite luate anterior la fata locului (Suffolk), ea afllndu-se din 1886la National Gallery din Londra Facind parte dintr-o serie de trei tablouri pregatite special pentru a primi consacrarea oficiala din partea Academiei Regale, acest peisaj a fost conceput pe linia celei mai respectabile traditii, artistul inspirindu-se in mod deosebit din lucrarea lui Claude Lorrain Hagar si fngerul, admirata de Constable in colectia unui prieten Desi alege un asemenea subiect banal 174 0 diruta trecind vadul in cimpia familiara pictorului din Suffolk- Constable ambitioneaza sa il innobileze si sa-l inalte la rangul unui peisaj campus sau istoric din marea traditie Expunindu-lla Royal Academy sub titlul Landscape: Noon (Peisaj: Amiazii), artistul a evitat intentionat orice localizare topografica, fapt care tradeaza grija sa pentru integrarea in universalitatea clasica Semnificativ este, de asemenea, si formatul tabloului, asa-numitul sase picioare, care era de obicei rezervat marilor subiecte, precum cele ale picturii istorice Foarte elaborata, cu o succesiune de planuri care conduce privirea catre departarile luminoase din fundal, compozitia peisajului este temeinic gindita Se stie ca artistul a realizat numeroase studii la fata locului, in plein-air, dar si o schita pictata la scara tabloului, metoda utilizata in epoca pentru marile compozitii Viziunea realista 11 face sa transpuna pe pinza tot ce vede nu doar in primul plan, ci si in departare 0 executie de o asemenea minutiozitate risca sa esueze in artificial, sa devina rece Constable evita pe de-a-ntregul acest rise Dimpotriva, opera degaja un sentiment de armonie, de comunitate fericita cu natura, stimullnd meditatia senina, asemenea celor mai izbutite peisaje ale lui Lorrain Iar aceasta in conditiile in care Constable nu preia nicidecum universul sensibil idealizat al artistului francez, optind pentru naturalism pur si simplu lntr-adevar, Ciirufa de fin ne inratiseaza o priveliste cit se poate de banala: un ciine in prim-plan, a carui pozitie dirijeaza privirea spectatorului catre caruta aflata deja in mijlocul girlei Aceasta scena conduce spre planul indepartat, unde spatiul insorit al cimpiei domina asupra boltii innourate 0 ferma si un pile de arbori ocupa partea stinga a tabloului, incalcind deliberat principiul echilibrului si simetriei, din compozitia clasica Pe scurt, o natura care nu ofera nimic spectacular: nici o culme majestuoasa, nici o deschidere panoramica Nimic altceva decit orizontul neted al cimpiei de la Suffolk, mai exact imprejurimile familiare lui Constable ale morii de la Flatford, careia artistul ii evoca aici dulcea poezie Intr-un asemenea decor, Constable reda aici actiunile oamenilor in cotidian, actiuni foarte indepartate de repertoriul biblic si mitologic Dar adevaratul subiect este altul - apa, aerul, cerul, cum scria in 1821 scriitorul romantic francez Charles Nodier Pentru ca privitorul sa poata patrunde lesne in aceasta atmosfera, pictorul a inlaturat orice obstacol: cum s-a vazut la analiza cu raze X, un calaret care fusese initial plasat in prim-planul compozitiei, a fost eliminat In schimb, cerul care' da tabloului lumina sa perlata, ocupa o mare parte din tablou 175 Valorificind experienta sa de acuarelist, Constable stie sa redea miscarea si vibratia: pentru el cerul nu este o simpla draperie alba care se intinde peste fragmentul de natura, ci o zona a compozitiei care, printr-un usor contrast, accentueazii armonia si tihna din prim-planul tabloului In perioada efectuarii acestui tablou, Constable a efectuat numeroase studii de cer, sens in care el introduce termenul skying (a tace cer) Aici se afla intradevar ,sursa luminii din natura, care guvemeaza toate lucrurile" Calitatea unui peisaj este data de aceasta vibratie impalpabila, de acest freamat de la suprafa{a lumii, caruia artistul ii acorda un interes nou dupa ce citeste lucrarile meteorologului I Howart privind variatiile luminii in functie de schimbarile atmosferice, de miscarea norilor indeosebi Pentru a le transpune pe pinza, tusa mingiie :fara a apasa, ea mai mult sugereaza decit descrie Usoare retusuri de alb subliniaza oglindirile, anuntind procedeele mai directe ale ultimilor ani - faimoasa zapada a peisajului englezesc de marca Constable Pentru a obtine unitatea imaginii si vibratia culorilor, elle asteme pe acestea peste o preparatie rosie, ea insasi vibrata prin miscarea energica a pensonului Conform perspectivei liniare, ultimul plan se afla foarte departe si el devine abia perceptibil din cauza orizontului plasat foarte jos Este pretextul pentru artist sa accentueze vivacitatea tusei in conturarea formelor Aceeasi factura preimpresionista este folosita si in schitarea personajului si a carului cu fin, fapt care indreptateste pe deplin aprecierea eli adevaratul subiect al tabloului este natura si ca, 1n consecinta, avem de a face cu un peisaj pur in timp ce in Anglia acest gen de peisaj a fost primit cu oarecare raceala, spre deceptia pictorului, in Franta s-a bucurat de un succes prompt Expus la Salonul din 1824 sub un titlu kilometric (0 caru{a de fin trecfnd vadul din preajma unei ferme), tabloul a fost primit cu entuziasm de artistii si criticii francezi in frunte cu Delacroix si Gericault Precursorul realistilor de la Barbizon, Paul Huet (1804-1869), rememorind inceputurile sale ca pictor si gravor peisagist, marturisea ca a avut o adevarata revelatie la acest salon: ,era pentru prima data cind se simtea caldura, pentru prima data cind se vedea o natura luxurianta, verzulie, :fara negru, rara cruditati, :fara maniera" (comparatia fiind racuta, desigur, cu peisagistii clasici, ca Lorrain) La rindul sau, Delacroix s-a simtit incurajat, vazind tabloul, in cautarile sale indraznete- libertatea tusei, luminozitatea culorilor etc 176 William Turner, Ploaie, abur $i vitezii Atras initial de acuarela si influentat apoi de Nicolas Poussin, William Turner (1775-1851) devine membru al Academiei Regale din Londra la numai 27 de ani Ploaie, abur si viteza este o pictura 1n ulei pe p1nza, de 91/122cm, realizata 1n 1844 si aflata la National Gallery din Londra ' 1'" 'fl " · -: :"' ' - s f!tt Constructia Marelui Drum de tier al Vestului, Great Western Railway, a uimit contemporanii prin viteza de 120km cu care circula trenul, eel mai rapid din lume nu numai 1n 1840, ci si multi ani dupa aceea Turner si-a propus, orgolios, sa surprinda elanul trenului care se napusteste peste privitor Cit de mult i-a reusit aceasta o dovedeste si ideea unui critic cu ocazia expunerii tabloului la Royal Academy, de a cere publicului sa se grabeasca sa vada trenu11nainte ca acesta sa t1sneasca afara din pictura 177 Intr-adevar, pornind de la schitele :facute pe platforma locomotivei aflate in plina viteza si marcat de o asa experienta traita pe viu, Turner imprima acestui peisaj efecte dramatice extrem de pregnante, exploatind mijloacele de expresie plastica Ca intr-o veritabiHi viziune apocaliptica, locomotiva Great Western-ului ,,isi deschide ochii de sticla rosie in tenebre si trage dupa ea, cape o imensa coada, sirul de vagoane" (Gautier) Balaur de foe strabatind peisajul ca un cataclism, trenul acesta apocaliptic face ca fiintele umane sa para semne derizorii abia perceptibile: in dreapta, se intrezareste vag un muncitor al pamintului, iar in stinga, la fel de vagi, apar siluetele unor navigatori pe Tamisa - marturii ultime, aproape sterse, ale unei lumi revolute, asemenea iepurasului care alearga inspaimintat prin fata monstrului cuprins de flacari Dificultatea de a identifica ce reprezinta tabloul este ea insasi simptomatica lntr-adevar, important de subliniat aici este faptul cain acest tab lou, ca si in majoritatea creatiilor sale (dintre care multe sint inspirate de transformarile pe care le sufera natura sub impactul progresului), Turner nu povesteste o peripetie, ci reda o impresie si urmareste sa provoace o emotie In mod deliberat, toate formele care apar in tablou sint atit de vag schitate incit abia daca se poate ghici ce reprezinta ele Suvitele de pasta picturala extrem de agitate si relieful expresiv al impastarilor sint menite sa traduca o atmosfera, creata de catre elementele impalpabile - fumul locomotivei, rafalele ploii, viteza trenului, toate tratate in culori incandescente, asternute pe pinza cu o rapiditate de neconceput inainte de Turner Acest interes deosebit pentru redarea miscarii si a efectelor atmosferice va entuziasma nu numai pe Monet si Pissarro: cu ocazia primei expozitii impresioniste din 1874, Ploaie, abur si viteza este readusa in atentia publicului sub forma unei gravuri de Bracquemond, fapt ce dovedeste reverenta intregii generatii impresioniste pentru maestrul englez, poate eel mai important dintre precursori Este adevarat ca Monet s-a aratat rezervat fata de romantismul exuberant al imaginatiei lui Turner, dar a apreciat in mod deosebit irizarile si efectele de ceata, acele peisaje abstracte care au deschis calea propriilor sale cercetari asupra efectelor de lumina si a influentelor acestora asupra formelor, duse adesea pina la simple structuri cromatice, fara corespondent in universul figurativ Cu asemenea lucrari (ne putem gindi si la Furtuna de zapada pe mare, pictata cu doi ani mai inainte ), Turner face irelevanta notiunea de compozitie, eel putin in sensul ei clasic, in timp ce notiunea de ,subiect" al 178 tabloului devine o simpHi concesie !acuta traditiei Caduca este, in acelasi timp, perspectiva, caduc si clarobscurul, ca procedee de constructie a imaginii picturale Lumina, in schimb, devine principalul mijloc de constructie, alaturi, desigur, de culoare Culoarea in nuante pure, aprinse, de rosu si galben in special Mai dense sau mai diluate, culorile par a emana ele insele lumina, eliminind complet umbra Ca tehnica artistica, Turner introduce in pictura procedeele acuarelei Dupa marturii ale contemporanilor, a pictat acest tablou cu o paleta mare si necuratata, cu pensule scurte 9i groase, stind in picioare si aplecat asupra pinzei inclinate pe sevalet! 179 · Theodore Gericault, Pluta Meduzei Clasic prin tehnidi si stil, Gericault (1791-1824) este unromantic prin subiecte, dar mai ales prin expresia dramatica a formelor si culorilor la care a recurs Intre 1816 §i 1817, cu ocazia sejurului in Itali a, studiaza cu pasiune creatia clasicilor, influenta acestora resimtindu-se in versiunile Cursei cu cai de tracfiune Aceste preocupari preced, cu mai putin de un an, capodopera sa Pluta Meduzei, expusa la Salonul din 1819, care va §Oca prin realismul sa atroce Intre 1820-1822 Gericault va prezenta in Anglia, cu un succes considerabil, faimoasa sa Meduza Cu aceasta ocazie el realizeaza o serie de litografii §i va continua sa arate interesul sau pentru subiecte modeme, indeosebi pentru cursele de cai, care-i vor inspira Derby-ul din Epsom (1821) PIuta Meduzei, pictata la 28 de ani (1819), este executata in tehnica uleiului pe pinza, are dimensiunile de 4911716cm §i se afla la Luvru inca 180 din 1825 Starea sa de conservare nu e deloc buna datorita faptului ca pictoml a folosit masiv bitumul pentm a realiza tonalitati intunecate, care sa contrasteze cu cele luminoase; !ipsa de sicativitate a bitumului a provocat, in timp, grave alterari tabloului Aceste tonalitati intunecate obtinute prin utilizarea bitumului, constituie una din noutatile introduse de Gericault pentm a crea o atmosfera dramatica, in care bmnul dominant contrasteaza cu ocml-rosu, alte culori lipsind cu desavirsire Insasi alegerea subiectului (in iulie 1816, 149 persoane au fost inghesuite pe o ambarcatiune precara, clnd fregata MedUZ11 a esuat pe coasta Africii occidentale; dupa 12 zile de groaza, cu numeroase scene atroce, au supravietuit doar 15 dintre pasageri) era o mare indrazneala la vremea respectiva, clnd cele mai multe tablouri expuse la Salon erau inspirate de teme religioase sau de episoade din istoria Bourbonilor Odata cu subiectul, Gericault schimba radical si viziunea, optind hotarlt pentm o interpretare realista Elaborarea operei a fost indelungata Din toamna anului 1818 pina in vara anului urmator, Gericault s-a straduit sa intre in pielea naufragiatilor pentm a reda mai convingator drama lor pe pinza Ras pe cap, duclnd timp de 8 luni o existenta de un ascetism monahal, el s-a documentat asiduu asupra circumstantelor dramei de pe MedUZ11, :fadnd chiar si o macheta a plutei, cu ajutorul unuia dintre supravietuitori Alti supravietuitori au fost solicitati sa pozeze pentm individualizarea realista a figurilor din tablou Pentru a reda convingator moartea, Gericault a pictat muribunzi la spitalul Beaujon, iar in atelier a pictat miini si picioare ti:iiate, in stare de putrefactie Grija pentm autenticitate nu a ocolit nici decoml actiunii: in martie 1819 pictorul a studiat peisajele marine din Le Havre, reproducind plauzibil pe pinza licaririle matinale ale cerului si valurile care ameninta ambarcatiunea Efectul realist obtinut astfel este accentuat printr-o compozitie expresiva, cu un echilibm precar sugerat de diagonala plutei, dar totusi solid din punct de vedere plastic prin dubla piramida in care sint organizate elementele compozitiei Clasicist este si modeleul corpurilor, ca si contrastul dintre lumini si umbre ce aminteste de Rondul de noapte al lui Rembrandt, in fine, ca si contuml accentuat al formelor In schimb, tratarea realista a suferintei umane dusa la extrem si , , accentul pus pe expresia emotivitatii coplesitoare aliniaza aceasta capodopera romantismului francez (o comparatie cu romantismul german, 181 n· ' · Is! , :··· asa cum se prezinHi el in Manastirea lui Friedrich, poate constitui o tema interesanta pentru nuantarea unui curent adesea tratat ca unitar) Pe de alta parte, Gericault a eliminat din lucrarea sa orice element care ar fi racut o aluzie explicita la accidentul naval Eliminind anecdoticul si pitorescul, artistul obtine astfel o noblete a expresiei care sporeste valoarea operei Interesant este ca Gericault s-a inspirat mai mult din creatia unor mari maestri (Michelangelo, cu Judecata de apoi, Rubens, cu Caderea damnafilor) decit din litografiile publicate de catre jumalele timpului pentru a ilustra evenimentul Studiile care au precedat opera probeaza si ele ca Gericault a epurat progresiv compozitia: uniformele identificabile in unele desene, dispar complet in profitul nuditatii atemporale Caracterul atemporal este asigurat si de eliminarea oricaror trasaturi etnografice ale personajelor (greci? romani? francezi? turci?- nimeni nu ar putea raspunde) Adevaratul subiect al tabloului este mizeria umana, pentru a carei redare Gericault recurge si la tonurile intunecate Realismul sau stiintific manifest inca in studiile realizate la Spitalul Beaujon in vederea Meduze1s cunoaste o ultima expresie in cele 5 portrete de alienati, creatii halucinante care imbina o patrunzatoare observatie psihologica cu emotia umana Arta sa se intilneste, sub acest aspect, cu cea a lui Goya, al carui nume ii era, se pare, necunoscut lui Gericault Meritul lui Gericault este de a fi contribuit la inlocuirea grandorii epice cu pictura vietii modeme, influentind mult creatia unor importanti artisti ai secolului XIX, precum Delacroix, Daumier si Courbet 182 Eugene Delacroix, Moartea lui Sardanapal Desi debuteaza cu picturi pe teme religioase si neoclasice ca factura, Delacroix (1798-1863) ajunge repede, gratie lui Gericault, sa-si ia libertati tematice si stilistice care 11 vor consacra drept principala personalitate a romantismului francez Moartea lui Sardanapal (1827/1828), ulei pe pinza, 395/495cm, restaurata inca din timpul vietii lui Delacroix, se afla la Luvru din 1921, dupa ce a trecut prin mai multe colectii particulare 183 Inspirata in parte din tragedia lui Byron, Sardanapal, 1821, lucrarea reconstituie drama printului asirian care, asediat fiind, asista la distrugerea, din ordinul sau, a tot ceea ce-i apartinea in acel moment: femei, eunuci, cai, paji, bogatii Scena se petrece in palatul printului din Ninive, printul insusi asistind 1ntins pe patul instalat pe imensul rug pe care urmeaza sa fie ars chiar el, la urma de tot Subiectul tabloului este, deci, un masacru Insusi Delacroix, intr-o scrisoare, afirma ca este verba de Masacrul nr 2, stiut fiind ca Masacrele din Chios a fest supranumit de Gros Masacrul picturii Scandalul provocat in 1828 se explica nu numai prin nota singeroasa a imaginii, ci si prin absenta elementelor care sa localizeze scena in timp si spatiu Pictorul pare a semana confuzie in mod deliberat: figurile din primul plan sint ordonate intr-o friza de inspiratie clasica, paralela cu suprafata pinzei, in timp ce estrada grijuliu cadrilata a primelor planuri, cu care David isi obisnuise privitorul, este inlocuita cu o mare indlceala de corpuri si obiecte care par sa nu aiba nici un punct de sprijin cit de cit ferm In plus, compozitia sfideaza clasicismul prin dezechilibrul ei de ansamblu, accentuat de puternica diagonala in care este angajat patul printului S-a spus, in acest sens, ca avem de a face cu o compozitie axata pe o piramida care se prabuseste spre privitor - mod, desigur, de a sugera dinamismul accentuat al imaginii Se constata, apoi, elemente baroce, unele cu trimitere clara la Rubens - torsiunea unor nuduri care se zbat intr-o echivoca traire de spaima si voluptate, ca si constructia spatialitatii prin culoare, in dispretul perspectivei liniare Confuzia referintelor nu este insa singura care-1 dezorienteaza pe privitor Multiplele actiuni din imagine solicita privirea in directii divergente, in acelasi timp Impresia de violenta este sustinuta si cromatic, pinza fiind inundata de rosul singelui si galbenul aurului Despre felul in care pictorul asternea culorile, Gautier (unul din cei mai entuziasti sustinatori ai lui Delacroix) scria ca el ,arunca galeti de culoare spre pinza, picta cu o matura afumaHi" Ca Gautier exagereaza, nu incape indoiala; cert este ca maniera lui Delacroix de a manipula culorile nu putea stirni decit stupoare in 1828, cind Ingres mai lucra inca la Apoteoza lui Homer de pe plafonul actualului muzeu Luvru, unde linia domina autoritar culoarea Surprins el insusi de tonul exagerat al criticilor ce i s-au adus, ingrijorat de perspectiva ostracizarii si a lipsei de comenzi, Delacroix va opta pentru o factura potolita, in creatiile care urmeaza Doar Vfnatoarea de 184 Jei, pictata in 1854, mai aminte9te de indraznelile din Moartea lui Sardanapal, care ramine astfel o lucrare unica in creatia artistului Apeciata inca de la inceput de comentatorii de arta avizati (precum Victor Hugo, care deplingea atunci ingustimea ,burghezilor"), Moartea lui Sardanapal ramine un reper pentru multa vreme de aici inainte in 1862, Baudelaire scria retoric: ,cine ar mai putea picta astazi tot acest harem de frumuseti atlt de eclatante, cu acest foe, cu aceasta prospetime, cu acest entuziasm poetic? Si tot acest lux sardanapalesc care scinteiaza in mobile, in ve9minte, in hamuri, in vesela 9i bijuterii, cine, cine?" Rememorare nostalgica, in care transpare si regretul ca nici Delacroix, atunci inca in viata, nu a mai putut depasi izbinda sa din 1827-1828 Considerat astazi un important precursor al Impresionismului, Delacroix a impus o conceptie artistica opusa clasicismului rece Sursele sale de inspiratie au fast cu predilectie pasiunea 9i imaginatia, chiar daca a cultivat adesea 9i teme ale clasicismului El a utilizat culoarea pentru a crea o atmosfera, atribuindu-i astfel o semnificatie esentialmente noua, care va da un elan decisiv cercetarilor impresioniste in privinta tehnicii, renuntind la tonullocal, Delacroix a deschis o noua perspectiva relatiilor dintre forma si lumina, ca 9i problemelor culorii 9i a variatiilor relative ale acesteia Folosind tonurile pure si renunpnd la contrastullumina-umbra, el ajunge sa formuleze in mod explicit principiul care va ghida multa vreme cercetarile impresioni9tilor: ,jocul luminii este materia picturii", cum scrie undeva in jw11alul sau 185 Camille Corot, Catedrala din Chartres Autor si al numeroase tablouri mitologice, sau religioase (teme abordate, se pare, special pentru a fi trimise la Salon), Jean-Baptiste Camille Corot (1796-1875) si-a cucerit in posteritate un loc distinct in istoria artei, gratie contributiei sale originale in domeniul peisajului: el inventeaza un tip de peisaj care se dispenseaza de marile etecte specifice romanticilor Catedrala din Chartres este un tablou de 51/64cm, dimensiuni la care s-a ajuns printr-o usoara marire operata de Corot in 1871 (opera fusese 186 pictaHi in 1830) Cu acest prilej, artistul a adaugat personajul sasculin din stinga si a modificat pe eel feminin de linga movila cu pietre Inainte de a intra in colectiile de la Luvru (1906), tabloul a apartinut lui Alfred Robout (biograf al lui Corot) si a fost foarte pretuit de Marcel Proust, care-1 aminteste in Du cote de chez Swan Desi format in spiritul marii traditii clasice franceze si al cultului pentru peisajul istoric insuflat de primul sau maestro, Michalon (laureat al premiului Romei), Corot nu frecventeaza deloc muzeele in cursul primului sau voiaj italian (1825-1828), nu vede nici macar capodoperele lui Rafael si Michelangelo Descoperind lumina mediteraneana, el isi cauta inspiratia in natura si incepe, inca de pe acum sa-si decupeze net planurile in functie de lumina, cum :faceau multi pictori peisagisti care lucrau acum la Roma, Napoli si in alte centre artistice italiene Dupa revenirea in Franta, acest realism nutrit de calitatile clasicismului devine limbajul privilegiat allui Corot Catedrala din Chartres este pictata chiar la inceputul peregrinarilor prin Normandia si alte provincii franceze El executa mai intii un desen al celebrei catedrale gotice, in care primele planuri sint vag schitate, in timp ce arhitectura monumentului este scrupulos reprodusa Se poate pune acest fapt pe seama fascinstiei pe care mia medievala o mai exercita inca asupra artistilor timpului Intr-adevar, cu putini ani inainte fusese publicata culegerea de planse grafice ilustrind monurnentele Frantei Voiaje pitore§ti §i romantice a baronului Taylor, primul volum fiind consacrat Normandiei de Sus (1825) In tabloul definitiv insa, pictorul procedeaza invers: monumentul este plasat mult mai in spate, este conturat in linii mai putin precise, iar primul plan este rezervat unei gramezi de pietre reprezentate cu maxima meticulozitate lntre aceasta gramada de piatra si catedrala se interpune o mare movila de pamint si citeva case modeme care mascheaza partea de jos a monumentului istoric, redudndu-i mult ponderea Monumentul este astfel plasat intr-un decor in care ii fac concurenta constructii :fara importanta istorica sau artistica, clemente de peisaj natural si, mai ales, acea gramada de pietre ostentativ rava9ita In plus, din imagine nu lipsesc marturiile vietii cotidiene din preajma bisericii: diverse personaje figurate in mi9care sau odihnindu-se, o trasura cu cai etc Acest mod de a pune in pagina motivul decupat probeaza limpede atitudinea polemica a lui Corot fata de peisajul istoric: gloriosul monument 187 devine o componenta oarecare a imaginii, tratat chiar cu mai putina piosenie dedt gramada de pietre plasata semnificativ in prim-plan Refuzul idealizarii este astfel principalul element care 11 inrudeste cu reprezentantii scolii de la Barbizon (Millet, Rousseau si ceilalti) Pe de alta parte, silueta catedralei se profileaza pe un cer albastru striat de nori albi si gri, un cer asa cum se vede frecvent primavara in Nordul Frantei, si care ocupa aproape jumatate din intregul tablou Atmosfera este linistita, evocarea celebrului monument are o nota fireasc ii, :tara nici o inclinatie spre emfaza: nu se mai regaseste aici acea fle:JO inimitabila pe care o exalta Peguy, se sugereaza pur si simplu un climat familiar si tihnit, specific un oras de provincie al Frantei Astfel conceputa, Catedrala din Chartres pare mai apropiata de unele scene de gen sau de portretele intimiste pictate uneori de Corot, care se situeaza mai curind pe linia lui Chardin decit pe cea a secolului XVII francez Caracterul de studiu de moravuri este afirmat, in prim-planul tabloului, prin prezenta unui barbat si a unei femei, la distanta de dtiva metri unul de altul si in atitudini de iscodiri reciproce (amintim ca silueta barbatului a fast adaugata de pictor foarte tirziu) Prezenta acestor personaje incita privitorul sa brodeze un intreg roman: cine sint ele? se privesc pe furis sau fiecare este cufundat in gindurile sale? este un inceput de idila sau o tentativa de reimpacare dupa cearta? Lasind abia schitate aceste personaje, artistul invita spectatorul sa-si imagineze ceea ce doreste - conceptie specifica pentru arta modema Totusi, aceste implicatii moraliste se releva doar analizelor insistente Corot nu sacrifica nicidecum plasticitatea in beneficiul literaturizarii Imaginea traieste si capteaza in principal prin vigoarea ei de ansamblu Remarcabila este, mai int!i, unitatea obtinuta de pictor in conditiile alaturarii de motive banale unui motiv grandios - catedrala Formal, totul se incheaga intr-a structura armonioasa, :tara nici o nota discordanta sau falsa, ceea ce a Ia cut pe unii critici sa asocieze aceasta compozitie cu o simfonie clasica, desi golul din stinga imaginii naste dezechilibre si asimetrii deloc neglijabile in planul expresiei Dar unitatea imaginii este substantial realizata prin culoare Ocolind tonurile tipatoare si contrastele cromatice, Corot recurge la un amestec pigmentar extrem de elaborat pentru a obtine infinite nuante Asa este albastrul cerului, dar mai ales jumatatea de jos a tabloului, cu amplul concert de ocruri si griuri incalzite de lumina blonda care confera peisajului chartrian acea unidi nota de serenitate cvasiparadisiaca 188 Prin paleta sa luminoasa si mai ales prin acuitatea privirii, exersata pentru analiza rabdatoare a variatiilor de lumina in diverse ore ale zilei, Corot se inscrie intre predecesorii impresionistilor, Ia ra insa a merge ala turi de ei in anii cind le-a fost contemporan 189 Courbet, Domnisoarele de pe malurile Senei Artist care a pus bazele curentului realist in pictura veacului al nouasprezecelea, Gustave Courbet (1819-1877) incepe sa lucreze in stil neoclasic, fapt care-i aduce participarea la Salon foarte de tinar (1842, cu un autoportret) Dupa 18 55, adoptind eticheta de realist pe care o respinsese anterior, Courbet renunta sa mai picteze grafios Pentru a evita polemicile, el se consacra subiectelor :Iara capcane - peisajul si nudurile In fapt, el nu va face decit sa radicalizeze directia in care mergea pina atunci - detasarea de conceptia care judeca pictura dupa intelesurile ei mai mult sau mai putin literare Se va limita sa exprime viata putemica a naturii (omul fiind el 190 insusi privit ca un element al acesteia), concentr1ndu-se pe meseria de pictor, care nici anterior nu-i fusese pusa la indoiala Domnisoarele de pe malurile Senei (1856, ulei pe pinza, 174/200cm) este o lucrare despre care s-a spus, pe drept cuvint, ca anunta Impresionismul 1 (ease afla in prezent la Muzeul Petit Palais) Intr-adevar, obiectivul pictorului nu este atit inratisarea unor figuri feminine in decor natural, cit redarea unei atmosfere specifice, acea atmosfera de toropeala estivala, cind omul cauta umbra cu disperare Cum bine observa Argan, atentia pictorului este orientata spre redarea aspectului pur fizic al vietii personajelor si elementelor naturii, nicidecum asupra problemelor de anatomie reprosate de Gautier la vemisaj Cu hainele in dezordine, somnoroase si greoaie, cele doua femei sint toropite de acea traire confuza specifica zilelor caniculare, in care placerea sim!Ufilor si zapuseala sufocanta se amesteca inextricabil Pe pajistea inflorita, par ele insele doua flori enorme Vazute de sus, cu trupurile lor grele care apasa iarba, personajele nu au volume clar decupate in spatiul inconjurator, culorile vesmintelor si ale pielii lor se continua direct cu verdele in multe nuante al peisajului Aceasta viziune apasat realista, inspirata poate de fotografie (se stie, de altfel, di a1iistul a transpus in pictura imagini fotografice) este potentata si de structura compozitionala, cu totul noua fata de cea academisHi Com·bet renunta atit la centrul compozi{iei, dt si la axa coordonatoare a reprezentarii, el nu atribuie figurilor umane o semnificatie diferita de cea a arborilor, pietrelor, florilor sau a barcii de la malul apei, cu alte cuvinte nu mai abordeaza p1nza in tem1eni de tema si fond Totul are aceeasi importanta, privitorului i se ofera forme si culori, astfel incit ochiul se deplaseaza cu egal interes de la un punct la altul al imaginii In mod intentionat, Com·bet incalca principiul clasic al unitatii de constructie formala, ca si pe eel al subordonarii tuturor elementelor compozitiei unui sentiment dominant Asa cum, compozitional, imaginea are acea constructie complexa continuta de fragmentul decupat din realitate, la fel, in planul semnificatiei, sentimentul care se degaja este confuz, contradictoriu chiar Sentimentul acesta nici nu conteaza prea mult, in conditiile in care artistul face totul pentru a indrepta atentia privitorului spre materia picturala, cu formele si culorile ei 1 Albert Chatelet & Bernard Philippe Groslier, Historie de l 'art, Larousse, Paris, 1990 191 Compozitia nu respira, orizontul este atit de inalt incit abia daca se vede o dunga de cer, mascata si aceasta in mare parte de ramurile copacilor Ceea ce ar fi trebuit sa fie fondul, care sa dea spatiu si respiratie compozitiei, este sufocat de masa deasa a crengilor de arbori si de pajistea bogata in ierburi si flori de c1mp Privirea este astfel blocata, nu se poate risipi, este constrinsa sa se fixeze pe acest tot unitar de forme colorate, in care fiecare pata de culoare, cu vibratia sa proprie, se impune simultan atentiei Sintem foarte departe de Atelierul (pictat cu numai un an mai inainte!), cu acel energic centro de interes reprezentat de pictorul insotit de modelul nud si cu jumatatea superioara a tabloului aproape goala (goala numai ca figuratie, nu si ca materie picturala) Prin aceasta, Courbet, tara sa-si propuna, pune bazele viziunii impresioniste care, incepind cu Prinzul lui Manet, va aprofunda tot mai mult studiul realitatii bazat pe unitatea senzatiei vizuale, transpusa pe pinza in unitatea ei maxima El deschide o directie noua in pictura, pe care nici criticii de seama ai timpului nu o sesizeaza ca atare (Maxim Du Camp regreta lipsa de gratie a domnisoarelol' care-i apareau ca niste , pachete de stofe", iar Theophile Gautier aprecia ca tabloul se aseamana ,unui peisaj de pe peretii hanurilor de provincie") Novator si l'n plan tehnic, Courbet recurgea la un cutit de paleta cu ajutorul caruia aplica un strat de pigment pe pinza, cu scopul de a obtine o suprafata tactila, pe care incepea apoi compozitia propriu-zisa in care recurgea din plin la glasiuri, cum se vede chiar in Domni$oarele Este si aceasta o achizitie pentru multi dintre pictorii care se vor inspira din metoda sa 192 Edouard Manet, Dejunulpe iarbii Considerat primul pictor care s-a preocupat in mod sistematic de vizibilitatea materiei picturale, Edouard Manet (1832-1883) incepe ca ucenic al academistului T Couture, in al carui atelier lucreaza din 1850 pina in 1855 In 1862, Manet isi dstiga faima de Spaniolul Parisului prin lucrari a Ja Vel:isquez, precum celebra Lola de Valencia, aceasta ,bijuterie in roz negru", dupa expresia inspirata a lui Baudelaire si 193 Cu aceste inceputuri derutante, Manet ajunge brusc in centrul atentiei amatorilor de arta si a criticii franceze · la faimosul Salon al refuza{ilor din 1863, cind expune inca mai faimosul Dejun pe iarba (ulei pe pinza, 208/264cm, conservat la Orsay), respins de severul juriu format din academisti Lucrat in atelier si inspirat de ilustrii predecesori (Giorgione si Rafael, care pictasera Concertul cimpenesc si, respectiv, Judecata lui Paris, cunoscuta doar prin gravura lui Raimondi), acest tablou a scandalizat mai intii prin asocierea cu totul neasteptata a nudului feminin cu barbatii in costume contemporane Este adevarat ca, la vremea aceea, nudul nu era acceptat decit in scene mitologice, in care personajele erau zeitati Dar, daca totul se rezuma la atlt, este sigur ca faptul raminea :fara ecou peste ani, cum s-a intimplat cu numeroase alte lucrari care nu erau, la exptmere, pe gustul publicului Cu mult mai scandaloasa, pentru juriu si pentru cei mai muJti dintre critici, a fost viziunea de ansamblu si tehnica in care se concretiza aceasta Folosind perspectiva liniara care sugereaza tridimensionalitatea profunda, Manet renunta totusi complet la clarobscur, procedeul prin care se sugera pina atunci volumul personajelor si lucrurilor, consolidindu-se iluzia de spatiu tridimensional Dimpotriva, el face trecerea brusca de la corpul luminos al nudului la zonele intunecate si invers, lasind impresia ca nu stie - cum s-a si spus atunci - sa utilizeze gradatiile subtile Aplatizate astfel, personajele par decupate dintr-o suprafata plana, iar plasarea lor in spatiu genereaza o compozi{ie absurda, cum scria unul dintre comentatori, referindu-se de buna seama la aceasta sfidare a principiilor compozitiei clasice in plan cromatic, el recurge la culori atit de crude incit deconcerteaza si pe specialisti : ,coloritul violent si agasant intra in ochi ca o sabie de otel" - scria atunci un critic de arta Efectele cromatice decurg insa nu numai din culorile crude, ci si din tehnica lui Manet, care era una apropiata de cea a frescei Anume, pe pinza alba acoperita numai cu un strat subtire de clei, artistul asterne cu pensula vopsea fluida si grasa Peste acest strat, inainte de a se usca, el intervine cu negrul sau specific si cu demitentele Dupa ce lucreaza personajele si celelalte elemente care reprezinta subiectul tabloului, asteapta sa se usuce si abia apoi definitiveaza fondul De aici acele violente contraste cromatice care au deranjat spectatorii formati in spiritul armoniilor neoclasice 194 Fara sa adopte plein-air-ul sau sa renunte la conturul net al personajelor si obiectelor, Manet deschide calea impresionismului prin freamatul materiei picturale, obtinuta printr-o pensulatie spontana si deliberat vizibila, prin culori pure, saturate, ca si prin aplatizarea volumelor si prin teme cotidiene 195 , Edouard lVIanet, Bar aux Folies Bergere Bar aux Folies Bergere Pictat in ulei pe pinza, 130/96cm, tabloul a fost expus la Salonul oficial din 1882, Ia ra sa trezeasca interes Dupa ce trece prin mai multe colectii, tabloul intra in 1957 la Courtauld din Londra Considerat un adevarat testament plastic al lui Manet, tabloul este intr-adevar o sinteza a intregii sale creatii Sub aparenta simplicitatii, el este in fapt foarte elaborat 196 Ca $i in alte lucrari importante, artistul pome$te de la o capodopera a unui maestro din vechime, de la Meninele lui Velasquez, de unde imprumuta ideea oglinzii pentru a include pe spectatorul insu$i in tablou Dar, ca intotdeauna cind se inspira din creatia unui predecesor, Manet prelucreaza ideea pina la limita in care sursa devine indoielnica Aici, el reduce la maximum spatiul dintre pictor in plin lucru $i oglinda, astfel incit acest spatiu nu mai contine decit chelnerita $i tejgheaua cu sticle din fata ei in rest, tot ce se vede in tablou este reflectarea in oglinda a salii de bar, cu multimea de clienti a$ezata la mese, cu imensele lustre care lumineaza interiorul, cu picioarele unui trapezist (in stinga sus) si, bineinteles, cu spatele chelneritei $i fata pictorului Este evident insa ca acest artificiu de compozitie, prin care privitorul are iluzia ca sala de bar se afla in spatele sau, nu prezinta mare importanta pentru pictor Adevaratul obiecti v al acestei opere este de a imbina estetica realista, dominanta in anii de tinerete ai lui Manet, cu estetica impresionista, care s-a impus cu vigoare in perioada cind artistul se afla spre sfir$itul carierei Astfel, Manet lsi stabile$te ca subiect reprezentarea unei scene din viata modema, alegind un Joe dintre cele mai tipice pentru via}a noct11ma a capitalei franceze El respecta structura cladirii de la Folies-Bergere, vastele lustre circulare sint indicate la fel de constiincios, cu luminatul lor pe baza de gaz, sticlele de $ampanie $i vin sint copiate dupa natura, ca si cele de bcre blonda englezeasca (pe a caror eticheta nu omite triunghiul ro$U distinctiv) sau flaconul de liqueur Printre figurile din oglincla, se recunosc mai multe personaje mondene ale timpului: Mery Laurent, Jeanne Demarsy Pe de alta parte, grija pentru exactitatea redarii unui fragment de realitate se implete$te cu o grija inca mai mare pentru pictura Manet nu face concurenta aparatului fotografic, principala sa preocupare este studiul efectelor de lumina $i culoare Singurele personaje vazute de aproape, nu mai sint portrete psihologice, ele au un chip complet inexpresiv Restul, de ordinul multor zeci, sint simple pete de culoare Este limpede ca artistul a recurs la motivul oglinzii pentru a face pictura impresionista, adica pentru a studia deformarea culorilor plonjate in lumina alburie a gazului: toate par mai clare, unele devin atit de eclatante incit se difuzeaza dincolo de conturul formelor (flaconul de liqueur are in jur o aureola verde, a carei tonalitate se raspinde$te in marmura tejghelei, in tu$e abia perceptibile) Aceasta analiza foarte atenta a culorilor culmineaza in pictura reflexelor, unde artistul combina mai multi factori - indepartarea figurilor reflectate, fumul de tutun, albul gazului Daca ochiul percepe clar detaliile 197 din prim-plan, el nu 1nregistreaza dec1t cu totul vag pe cele din departare Tremurul fetelor si al costumelor corespunde astfel senzatiei adevarate pe care o are pictorul aflat in ambianta salii respective Prin aceasta, Manet este contemporan nu numai cu Monet si Pissarro, impresionistii inclinati sa dizolve formele in atmosfera, dar si cu Sem·at si Signac, neoimpresionistii care tocmai incepeau experimentele savante de optica, ce vor duce, peste citiva ani, la lucrari precum Parada circului a lui Seurat Influentat probabil de Balin Montmartre a lui Renoir, Manet creaza o dubla iluzie a spatialiHitii: pe de o parte, prin respectarea perspectivei liniare, da iluzia de profunzime a spatiului, pe de alta parte, folosind culori intense si stralucitoare pentru planurile indepartate, obtine o putemica contractie a spatiului, accentuata prin aplatizarea volumelor ca urmare a violentelor contraste dintre umbra si lumina, dintre aplaturile de culoare pura si aplaturi negre, juxtapuse tara zone de trecere Fiind ultima lucrare importanta a lui Manet, Bar aux Folies Bergere este, poate nu intimpHitor, cea mai impresionista din opera sa 198 Claude Monet, Impresie, riisiirit de soare Un pas important spre ceea ce va fi Impresionismul va fi racut de Monet la Bougival, in 1869, cind picteaza La Grenouiliere, lucrare in care se vede deja ca artistul este preocupat sa redea senzatia vizuala, nu privelistea efectiva din fata ochilor Un impuls a carui importanta nu este inca lamuriHi (in declaratiile tirzii o va minimaliza in chip suspect) primeste in acest sens la Londra, in 1870-1871, prin contactul atestat cu opera lui Turner, Constable si Old Crome Schitele cu efect de ceata si zapada executate aici aprofundeaza experimentele incepute la Bougival (Parlamentul din Londra, 1871, col Astor, Londra) Revenit in Franta si stabilit pentru sase ani la Argenteuil, Monet 1si continua experimentele, in 1870-1871, insistind in special pe rafinarea procedeului virgulelor 199 Suprafata tabloului era astfel acoperiHi cu o ,tesatura vibranta cu mici pete de culoare si de mici linii, nici una din ele nedefinind prin ea insasi vreo forma, dar fiecare contribuind nu numai la recrearea aspectului particular al motivului ales, ci s i a atmosferei insorite din jur care isi punea semnul ei caracteristic pe arbori, pe iarba, pe case si pe apa" (John Rewald) In acest context, va picta prima varianta a faimoasei Impresie, rasarit de soare, expusa la Le Havre in 1872, sub titlul Vedere din Ha v re (ideea de a boteza Impresie varianta expusa peste doi ani la Paris i-a venit artistului in timpul panotarii de la Nadar) Ca subiect, nimic nou Motivul, abordat si anterior de Monet, era frecvent inca in pictura olandezilor din secolul al XVII-lea, iar in Franta fusese relansat de primul sau maestru, Boudin In materie de compozitie, iarasi nu se poate vorbi de inovatie: soarele este plasat de o maniera clasica, aproape de centrul tabloului, in timp ce reflexele razelor sale in apa sint ordonate dupa o linie dreapta care functioneaza ca axa verticala a intregii constructii Impreuna cu soarele, barca neagra, vapoarele si macaralele din portul indepartat constituie repere de constructie a compozitiei, ele fiind in opozitie de tente in raport cu apele involburate si cerul usor innourat Novator este Monet in planul procedeului pictural propriu-zis Daca regula traditionala era ca trasatura de penel sa fie mascata sau eel putin mult atenuata prin suprapuneri astfel inclt sa se elimine orice accident sau relief, Monet procedeaza parca in ciuda, lasind sa se vada foarte clar fiecare tusa, indiferent daca este vorba de straturile fine de culoare care evoca cerul sau de cele care figureaza vasele si barcile din port sau unduirile apei Impastarea care constituie discul solar are un caracter grosier, iar striurile rosii si roze care sugereaza lumina soarelui spre apus contrasteaza putemic cu tusele de culori reci-intunecate, pictate orizontal si evocind valurile sau barca din prim-plan Perspectiva liniara abia daca este sugerata, iar formele sint atit de vagi inclt compozitia se apropie de abstractie In ochii celor mai multi dintre contemporani, acest procedeu era adecvat pentru o schita cu totul sumara, dar nicidecum pentru un tablou prezentat in expozitie ca lucrare finita Receptata ca un , afront la bunele moravuri artistice, la cultul formelor si la respectul maestrilor" (Leroy), lucrarea lui Monet era in fapt expresia unei noi estetici, o estetica intemeiata deopotriva pe renovarea viziunii, a subiectului si a tehnicii artistice, dar mai ales pe transformarea culorii si luminii in adevaratele probleme ale pictorului 200 Aspirind sa trateze scene situate en plein-air, Monet s-a consacrat asupra celei mai adecvate modalita!i de a fixa pe pinza variatiile de culoare in lumina soarelui sau in umbra unui nor, in functie de anotimpuri, ore din zi sau stari meteorologice Dupa incercari care au durat peste un deceniu, el ajunge la convingerea ca redarea efectului produs pe retina de un peisaj este posibila numai printr-o mare libertate in dispunerea tuselor de culoare In plus, culorile nu mai trebuie combinate fizic pe paleta, ci juxtapuse cu pensonul direct pe pinza, in stari cit mai pure posibil, urmind sa se ,amestece" doar optic Toate aceste inovatii vor avea o influenta covirsitoare asupra artistilor contemporani Chiar daca multi nu vor merge cu investigatiile atit de departe incit sa dizolve formele pina la limita abstractiei, ei vor prelua fie si partial sugestiile sale, schimbind fundamental intelesul insusi al picturii 201 r ; Claude Monet, Regale Ja Argenteuil Accentul pus pe redarea senzatiei vizuale in instantaneitatea sa este la fel de vizibil in seria Regatelor de fa Argenteuil (1873, Jeu de Paume), de 48i75 em Cum observa Argan, pictorul elimina aici nu numai conventiile de atelier, precum perspectiva, clarobscurul etc , ci si acel at1t de decantat ,sentimental naturii" Folosind rosul pentru a reda apa, Monet dovedeste ca nu este deloc preocupat sa redea lucrul, nici macar perceptia lucrului, ci perceptia reflexului unui lucru, pe care o considera la fel de reala ca si perceptia lucrului Pentru el asadar, pictura nu trebuie sa reprezinte ceea ce se afla inaintea ochilor, ci ceea ce se afla pe retina celui care priveste Astfel, Monet aprofundeaza tot mai mult studiul refractiilor si difractiilor, al reflexiilor si descompunerilor pe care le genereaza lumina in apa si in atmosfera vaporoasa 202 Fara a mai face deosebire intre motiv si fond, adica intre lucruri si ambianta de spatiu si lumina in care se atla acestea, artistul distribuie culorile pe pinza ignorind intentionat semnificatia lor naturala Imaginea devine astfel un fapt interior in raport cu subiectivitatea artistului, separata si chiar independenta de exterioritatea care a servit doar ca punct de plecare, si care in Regate abia daca mai poate fi identificata, iar mai tirziu, in Nuferi, de exemplu, o face intentionat de nerecunoscut in tot cazul, chiar daca nu merge atit de departe inclt sa construiasca imagini care nu au nici o legatura cu realitatea, Monet opune artei apasat figurative a timpului, o arta a instabilitatii formelor, inspirata nu doar de miscare, ci mult mai subtil, de atmosfera: freamatul luminii, oglindirea in apa, transparenta aerului, scinteierea frunzisului , adierea vintului etc - tot ce intra in raza cimpului vizual este si perceput ca atare, :tara legatura cu ceea ce stim dinainte Fara a elimina cu totul din tablou fonnele in miscare, campionul Impresionismului isi propune sa picteze cu precadere lumina, vintul, frigul, ceata - fenomene !ara o substantialitate palpabila Este marea noutate, de putini inteleasa la vremea respectiva, chiar intre impresionisti Este motivul pentru care, de aici inainte, Monet picteaza aproape exclusiv peisaje, adesea abordind acelasi motiv la ore diferite, in anotimpuri si stari atmosferice diferite Inca la expozitia impresionistilor din 1877, unde participa cu 35 de peisaje, prezinta sapte variante ale garii SaintLazare, reprezentind in fapt tot atitea studii de lumina 9i culoare 203 r l Edgar Degas, Dansatoare cu buchet salutindpublicul S-a spus despre Degas (1834-1917) ca a fost impresionist prin viziune, dar un clasic prin tehnica Intr-adevar, metoda sa de lucru era diametral opusa celei a impresionistilor: pomind de la crochiuri realizate dupa natura, pictorul proceda apoi la o indelunga elaborare in atelier Ilustrativa in acest sens este Dansatoare cu buchet salutfnd publicul (lucrata in pastel pe hirtie, cu dimensiuni de 77/72 em si aflata in prezent la 204 muzeul parizian Orsay), realizata cu prilejul premierei din 1877 a operei lui Massenet, Le Raj de Lahore Ca de obicei, lucrarea se bazeaza pe observatia atenta a unui spectacol real Cu o mare grija pentru autenticitate, artistul se striiduie sa restituie cu precizie o secventa de viata moderna, cum cerea Baudelaire in acei ani In acest scop, el incepe prin a executa numeroase schite la fata locului, pe care le analizeaza apoi si le aprofundeaza in linistea atelierului Trecind la opera propriu-zisa, Degas deseneaza pe o foaie dansatoarea, dupa care, prin colaj , extinde suprafata adaugind alte benzi de hirtie in functie de necesitatile compozitiei -in total, cinci benzi In acelasi timp, el corijeaza diverse detalii, reduce marimea buchetului (enorm in faza initiala), coboara bratul sting, alungeste piciorul drept Cind este multumit de imaginea obtinuta, o transcrie, de pe hirtie pe calc, in pastel Se ajunge astfel la o scena care pare luata pe viu, insa, in realitate, efectul este elaborat si indelung calculat Dansatoarea, careia spectatorii i··au oferit buchetul de flori, avanseaza pina spre marginea scenei at'it de mult inclt luminile rampei fac sa-i striiluceasca picioarele, rochia si partea inferioara a chipului In spatele ei, balerinele, ordonate in profunzime in dteva grupuri, ii acompaniaza salutul prin pasi usori de dans La stinga, una dintre balerine pare a se inclina in fata, dar nu i se vede decit o parte a corpului, iesind din cadru chiar si capul - parca spre a sfida ostentativ conventiile clasice Mai in spate, se viid limpede patru balerine miscindu-se in cadenta Si mai in spate, alte siluete umane abia schitate, intre care doua care tin umbrelele, nici nu pot fi identificate ca feminine sau masculine In stilul care-i este definitoriu, Degas structureaza compozitia de o maniera complexa, adaugind prim -planurilor claske un fundal impresionist Aceeasi grija pentru autenticitate explica si caracterul straniu al unor personaje (personajul imbracat in costum indian si cu turban ·- prezent efectiv in distributia operei hjndou a lui Massenet), accesorii si costume: nimic nu este rodul fanteziei, totul provine din spectacolul reprezentat Punctul de privire plasat foarte sus este de asemenea preluat din realitate: el corespunde viziunii usor plonjanta a spectatorilor reali din primul balcon si din loja situata usor oblic fata de scena, in partea stinga In fine, geometria si stralucirea alburie a luminii care invaluie atit de ciudat personajele corespund conditiilor de ecleraj al unei sali de spectacol la acea vreme Balerinele erau, intr-adevar, luminate prin doua surse diferite: una 205 plasata in fata scenei, jos, alta reprezentati:i de lampile insiruite pe plafoane si pereti In 1877 Opera din Paris era luminata cu lampi de gaz (cea electrica a fost introdusa cu peste zece ani mai tirziu), lumina alba care invioreaza tentele clare ale buchetului si umbrelelor, confera pielii 0 aparenta cretoasa si suscita reflexe decolorate pe muselinele balerinelor Dansatoare cu buchet este, pe de alta parte, prima lucrare importanta sub aspectul evolutiei gindirii lui Degas despre culoare Ea confera aprecierea relatata de Paul Valery: ,Oranjul coloreaza, verdele neutralizeaza, violetul intuneca" - ar fi spus Degas, poate chiar in timp ce lucra la acest pastel Intr-adevar, aici oranjul confera cea mai puternica nota culorii de pe cele doua umbrele si de pe costumele balerinei din stinga si a dansatoarei salutind publicul Verdele, mai discret, coloreaza costumele balerinelor din planul indepa1tat si peisajul sumar care face oficii de decor in fundal In fine, violetul, in diverse nuante, corespunde umbrelor intuneca decolteul dansatoarei, delimiteaza planseul si alterneaza stralucirea vesmintelor stacojii cu evantaiele grupului din ultimul plan, furnizind, totodata, contrastul indispensabil cu tenta dominanta a operei - albul, acel alb specific luminii de gaz care decoloreaza tot ceea ce atinge In Dansatoare cu buchet , prodigiosul desenator care a fost Degas ramine oarecum in umbra, nu in sensul ca renunta la desen in conturarea fonnelor, ci in sensul ca deseneaza direct in culoare, procedeu care se preteaza in excelenta tehnicii pastelului In acest fel, artistul reuneste intrun singur demers cele doua mijloace esentiale ale artei sale de maturitate, linia si culoarea pura (neamestecata pe pal eta) Predilectia pentru pastel se explica, de altfel, tocmai prin acest dublu obiectiv al artistului In cazul Dansatoarei el utilizeaza pastelul in bastoane pulverulente care, mai mult decit uleiul, sugereaza fardul balerinelor ;;;i lumineaza precum lampile de gaz Sec si opac, acest pigment se defineste prin consistenta materiala, fiind adecvat scopului unnarit de Degas Conceptia despre desen si culoare in anii deplinei maturitati releva la Degas o gindire moderna, care anunta noile cercetari de dupa 1900 Astfel, desenul devine mai sumar, pare incomplet, dar abia asa cistiga in foyta, subliniaza elementele cheie ale compozitiei Un brat, ferm conturat in partea de sus printr-o linie viguroasa, se pierde in partea de jos in fondul tabloului, adesea :fara nici un pasaj Un chip se impune printr-o singura trasatura proeminenta de creion Asemenea resurse expresive ale desenului concis vor fi exploatate sistematic abia de Matisse, peste citeva decenii 206 Inovator 9i in cazul culorii, Degas nu se mai preocupa de tonalitatea !ocala sau de posibilitatile oferite de ea pentru definirea unui volum Pentru el, culoarea este un mijloc de a anima suprafata corpurilor, pentru a acro9a lumina pe tutu-urile vaporoase ale dansatoarelor 9i, nu in ultimul rind, pentru a caracteriza spatiul, un spatiu diferit de eel renascentist 9i clasic, sugerat prin instrumentarul bine cunoscut (perspectiva liniara, clar-obscur etc ) In privinta compozitiei, Degas este intre primii pictori care practica sistematic decentrarea si asimetria, dezechilibrind ostentativ prin aglomerarea personajelor in stinga imaginii si extinderea spatiului gol in dreapta Introduce, de asemenea, planurile taiate, personaje care ies partial din imagine In planul tehnicii artistice, este primul artist care utilizeaza pastelul pe monotip, asociaza pastelul cu guasa diluata in laviu, inventeaza ,pastelul umed" prin vapori de apa clocotita, in fine, suprapune straturi de pastel fixate pentru a obtine adevarate reliefuri pe suprafata bidimensionala Cum a observat Galienne Francastel, Degas a presimtit speculatiile asupra spatiului care vor ocupa un Joe de prim-plan in pictura de dupa 1900 lnlucrari precum Mary Cassat fa Luvru, Vicontde Lepic traversind piafa Concorde, Cobori'rea cort1i1ei sau Conversafia, Degas pregate9te terenul pentru elaborarea noii conceptii despre spatiu a picturii moderne 207 !:'l'i' fs Pierre Auguste Renoir, Bal 1n Montmartre Baf in Montmartre (sau Le MouHn de fa Gafette, 1876 Muzeul Orsay, dimensiuni 1321175 em) este apreciata de Jean Cassou drept ,cea mai frumoasa" creatie impresionista, iar de Rene Berger ca ,una dintre cele mai reusite" Pictata In ulei pe pmza pe dnd Renoir (1841-1919) avea doar treizeci si cinci de ani, aceasta capodopera este semnificativa mai Intli pentru darul impresionistilor de a da stralucire oricarui motiv Asa cum atragea atentia Georges Riviere, Le Moulin de fa Gafette era foarte departe de a fi un local de lux: o sala de bal construita din scinduri vopsite Intr-un verde urit, care se prelungea In curtea cu podea din moloz, Inconjurata de salcimi sfriji!i- pe scurt, loc de distractie duminicala pentru muncitorimea din Montmartre, atractia principala fiind fa gafette ( o placinta ca oricare ) 208 Si totusi, tabloul pictat de Renoir dupa acest motiv degaja o impresie de feerie si lux Impresia este datorata, neindoielnic, artei lui Renoir, talentului sau de a transfigura o priveliste banala, poate chiar vulgara, intr-un tarim de basm Salcimii sfrijiti se preschimba in vegetatie Juxurianta, molozul de pe jos devine un covor pufos, iar hamalii si spalatoresele par personaje din inalta societate Spre a obtine acest efect miraculos, artistul se serveste doar de instrumentele obisnuite ale pictorului, culoarea si lumina Mai exact este vorba de culoarea -lumina, pentru ca, in cazul impresionistilor, cele doua mijloace de expresie nu mai pot fi despartite Culoarea capata stralucire prin lumina, iar lumina, izvorind din culoare, dobindeste o stranie materialitate Contrar aprecierii lui Berger (scena este luminata de un soare de vara), lumina tabloului nu este lumina naturala pentru ca nu avem de a face cu clarobscur Construind tabloul direct in culoare-lumina, Renoir procedeaza intrun mod aparent contradictoriu Pe de o parte, el aplica perspectiva liniara, micsorind dansatorii pe masura ce acestia se departeaza de trio-ul aflat in prim-plan Pe de alta parte, el mentine aceeasi intensitate a culorii si in cazul siluetelor cu talie mica din departare, devenite simple pete de culoare Iluzia de spatiu tridimensional, generata de perspectiva liniara, este viguros contrazisa de perspectiva ·cromatica rastumata - di ci culorile din planul indepartat par chiar mai intense comparativ cu eele din planurile apropiate, ceea ce creeaza iluzia ca vin spre spectator Acest spatiu nou obtinut de Renoir modifica si aspectnl volumelor care 11 populeaza: rigiditatea contururilor si a muchiilor este inlocuita printr-o plasticitate generala, mai exact, corpurile nici nu par a avea volum Umbrele, care dau consistenta in pictura traditionala, se dezagrega, devin culori ca si zonele luminate Astfel, palaria cea mai mare din tablou este, de fapt, un joe de culori calde si reci, in care dispare orice disociere obisnuita dintre umbre si lumini, mai exact, umbrele sint integrate, ca si lumina, in aceeasi ondulatie colorata Renuntarea la clarobscur face ca volumele sa se aplatizeze considerabil si, in acest fel, impresia de tridimensionalitate este contrazisa inca o data Lipsa de frontiera intre elementele tabloului face ca ele sa se intrepatrunda, ca de altfel si paftile unui obiect sau personaj Un rol important in acest sens revine tusei: prin schimbari de pensulatie, cu o pasta atit de fluida incit pinza pare acoperita cu o pelicula usoara, tusa sustine conturul :tara a-1 ingrosa si :tara a compromite continuitatea culorii Prin 209 acest procedeu al tuselor dirijate, Renoir descopera o noua calitate materiala a picturii, a culorii in special Culoarea nu mai evodi materialitatea specifica a unui obiect sau fiinta (suprafata zgrunturoasa a unui copac, camatia unei femei, catifelarea unei blani pufoase etc ), adaptind calitati de ductilitate, transparenta, fluiditate sau sprinteneala, prin care fiintele si lucrurile sint practic recreate in acest fel, nici spatiul nu mai este proieqia efectului de perspectiva a spatiului real, el devine prin excelenta un spatiu plastic, cu proprietati (lntindere, adincime etc ) determinate de culoare, o culoare in game pure si stralucitoare Personajele si lucrurile sint si ele figuri generate de acest spatiu, de culoarea-lumina Subiectul tabloului nu mai determina forma, ci invers, aceasta evoca un anume subiect, un anume continut, mai exact spus Pierzindu-si greutatea si soliditatea, lucrurile si fiintele se refuza tentatiei privitorului de a le atribui semnificatii decurgind din realitatea obisnuita; in Le Moulin de fa Galette, Renoir creeaza o alta realitate, in care totul este culoare si lumina: pamintul, lemnul, camea, sticla, frunzisul si chiar metalul devin suple si stralucitoare, deopotriva de permeabile la lumina intr-o scrisoare catre Durand-Rue!, Renoir se pronunta explicit pentru acest mod de a intelege pictura: , pentru V erlaine si Mallarme, poezia nu consta in adincimea gindurilor, ci in contextul ritmic al sunetelor Pictorul lucreaza cu culorile tot asa cum poetullucreaza cu cuvintele Natura este un pretext, poate un mijloc Scopul este tabloul: o tesatura deasa, animata, bogata, vibranta de note cromatice pe o suprafata" Este o anticipare cu peste un deceniu a cunoscutei sentinte formulate de Maurice Denis si socotita azi drept motto-ul artei contemporane (pictura este ,o suprafata plana acoperita de culori intr-o anumita ordine") De retinut ca, contrar preferintelor sale obisnuite in planul cromaticii, dominata de tonuri cal de (cu nelipsitul rosu dus spre oranj), in Le Moulin de fa Galette tonalitatea de ansamblu este violetul inchis secondat de albastrul deschis, tonalitate pe care o vom mai regasi doar in putine tablouri din anii urmatori: Umbrelele (1882, National Gallery, Londra), Piafa Clichy (1880, col Courtauld, Londra) Intr-o epoca in care notiunea estetica de ffumos devine indiferenta artistilor sau chiar ostila (cazul explicit al lui Degas), Renoir continua sa o considere ca ideal al picturii sale Evidenta si in Le Moulin , aceasta aspiratie se va accentua in a doua parte a carierei sale, cind frumusetea corpului feminin va deveni principala tema a tablourilor sale 210 ,, r" Cezanne, Golful Marsiliei vazut de Ia Estaque Unii cercetatori - Lionello Venturi, indeosebi - delimiteaza, dupa 1878, o perioada constructivista in creatia pictorului Desi, in afara de anul 1872, cind romanticul Cezanne rupe cu fantasmele sale si trece ferm la studiul naturii, este greu de operat delimitari categorice in evolutia artistului, este cert ca, incepind din 1878-1879, acesta s-a stdiduit mai mult ca oric!nd sa supuna culoarea rigorii si monumentalitatii geometrice, sa construiasca formele prin culoare (Liliane Brion-Guery extinde pina in 1895 aceasta perioada constructiva) Reprezentativa pentru aceasta perioada este pinza pictata in ulei incepind din 1886 si intitulata Golful Marsilliei vazut de la Estaque (80/1 00 211 em, azi Ia Art Institute din Chicago) Tema cunoa9te mai multe variante (numai in a doua jumatate a anului 1880 va executa peste zece tablouri; dintre dte a pictat pina in 1890, Liliane Brion-Guerry a identificat nouasprezece) 9i, de altfel, imprejurimile Marsilliei au constituit un subiect favorit al pictorului dupa 1880 Alegerea acestui motiv se explica prin dificultatea sa, dificultate pe care Cezanne o diuta acum obsesiv Aici, ca mai peste tot in sudul Frantei , ' platourile sint vaste, vaile largi, iar orizonturile taiate de munti Pentru peisagist problemele se complica: motivul nu este dat, el trebuie construit 9i delimitat Punctele de privire sint inalte Se intimpla adesea, dnd pictorul se plaseaza Ia semiinaltime, ca primul plan sa se proiecteze direct pe ultimul plan Intre cele doua planuri exista intinse suprafete care nu se viid, dar care trebuie avute in vedere Intra astfel in joe ssntimentul spatiului: un spatiu care nu se mai ofera pe tava pictorului, ca in Ile-de-France Existau, insa, Ia Estaque, 9i alte dificultati incitante pentru Cezanne Intensitatea orbitoare a soarelui, violenta culorilor 9i complexitatea peisaju lui in susi constituie toti atitia 'factori care ingreuiaza reprezentarea acestuia Constient ca are de rezolvat probleme grele de constructie 9i spatiu, pictorul s-a plasat undeva deasupra satului 9i a uzinelor sale, anume, pe colina Nerthe $i-a instalat sevaletul intr-un punct inalt de unde vederea 1mbrati9eaza succesiv casele 9i tarmurile de Ia Estaque, golful, deschiderea larga spre Mediterana, malul opus in departare, colinele din ce in ce mai inalte pe masura ce ochiul alunedi pe coasta golfului catre est Deasupra acestui peisaj luminos 9i profund, se afla cerul meridional Tabloul este cu atit mai dificil de compus, cu cit privirea nu poate imbrati9a golful in intregime Pictorul trebuie deci sa-i sugereze forma :fara a-i putea figura conturul Spre a infrunta aceste obstacole, Cezanne stabile9te, in centrul imaginii privite pe verticala, un plan uniform, al marii, care nu este limitat pe laturi decit de cadrele tabloului Doar restringerea suprafetei de apa in partea dreapta indica forma golfului in aceasta parte Odata determinat acest prim reper, pictorul divide peisajul in patru zone Zone 9i nu planuri, caci doua dintre ele se divid, la rindul lor, in mai multe planuri distincte Prima, cea mai apropiata 9i mai accidentata, este ocupata de case 9i arbori, iar in extremitatea stinga, de un cimp cu maslini 9i bojdeuci Urmeaza zona marina, in care avanseaza oblic un vas Zona a treia este cea 212 a colinelor, ordonate in lan}uri paralele, in profunzime In fine, a patra zona este cea a cerului, pictata in tuse usoare de albastru-azuriu si albastru-gri Abstractie :Iacind de avansarea cimpului cu maslini spre golf, in stinga, aceste patru zone mai cur1nd se suprapun decit sa se intrepatrunda in acest fel, compozitia se ordoneaza urmind orizontalele paralele si nu dupa directii oblice, cum se intimpla in mai toata pictura de dupa inventia perspectivei renascentiste Impresia de intindere si departare este totusi pastrata, gratie unor solutii originate: rupturile in scara operate in talia obiectelor si tratamentul pmticular al culorilor, solutii asupra carora merita sa ne oprim mai pe larg Prima solutie este aplicata in zona satului Estaque, divizata net in doua planuri In eel dintli, casele $i homurile sint reprezentate la scara mare, ceea ce indica apropierea lor, conform perspectivei liniare Volumele au densitate si vigoare, suprafetele expuse la soare se opun celor situate in umbra, iar muchiile acoperi$urilor $i ale peretilor sint subliniate prin linii foarte fine Tu$e de culoare ocru si brun inchis, potentate de accente de ro$u si roz, sint strins tesute $i inclinate dupa directia planului pe care il coloreaza, contrastind putemic cu albastrul intens al apelor marii 0 perdea de arbori, modelata prin tuse suprapuse, serveste drept fond acestui prim fragment de o sculpturalitate frapanta Imediat in spate, cla direa negricioasa a unei uzine atrage atentia cu atlt mai rnult cu cit CO$Ul sau emana un nor de fum colorat care se detaseaza net pe fondul albastru al ape1 manne Cealalta jumatate a satului este cu totul altfel redata de Cezanne: ea nu prezinta vederii dedt volume simplificate, arbori rezumati prin tuse abia distincte $i constructii reduse la paralelipipede, de dimensiuni minuscule $i arborii si constructiile, spre a se sugera eli se afla foarte departe de privitor Cezanne procedeaza la acest pmtaj accentuat pentru ca satul $i cimpul cu maslini se afla la altitudini diferite $i la distante diferite fata de observator Ruptura brutaHi a planurilor si simplificarea formelor (case, arbori) sint menite sa puna in evidenta aceste diferente: ele permit privirii sa situeze exact diversele elemente ale spatiului plastic corespunzator reliefului de la Estaque Din acelasi motiv, colinele de dupa golf sint tratate in suprafete ample $i proiectate decis pe cerul senin Aceste diferentieri de tratare geometrica sint dublate de Cezanne de altele, de ordin cromatic de data acesta, accentuind inca $i mai mult senzatia spatialitatii 213 Intre 1872-1874, artistul aprofundase cu toata atentia studiul culorilor in aer liber, pe llnga Pissarro Aici, el aplica metoda impresionista, amplificind-o de o rnaniera care-i este proprie El rupe imaginea printr-un albastru crud, al apelor golfului, pe care il insufleteste prin tuse orizontale de verde si violet La contactul cu rnalul din departare, apa devine aproape mov si aceasta pentru ca, potrivit principiilor impresioniste, culorile sint afectate de distanta si de lumina soladi Unele devin tremuratoare, se modifica fie in sensul intunecarii, fie, altele, se decoloreaza In acest fel, schimbarile albastrului devin un indiciu al spatiului indepartat: impregnind colinele, el se nuanteaza pe pantele lor spre gri sau spre azur, trecind prin turcoaz, spre deosebire de albastrul din apropiere, in care modifidirile de nuanta sint abia perceptibile Tusele cele mai vii fac ecou celor rezervate cerului si care sint mai usoare si rnai lungi De la primele planuri, tratate in ocru, galben, rosu si verde, se obtine astfel o progresie cromatica spre ultimile planuri, dominate de gama albastrurilor Gratie acestui dublu procedeu, care imbina constructia geometridi si dispunerea logica a nuantelor gamei crornatice, Cezanne restituie in toata plenitudinea ei senzasia produsa de peisajul mediteranian al Estaque-ului, dar totodata reconstruieste peisajul pe planul imaginarului, detasindu-se sensibil de constringerea realitatii luate ca punct de plecare Analizind cornparativ cele nouasprezece variante, pictate intre 1876-1890, Liliane Brion-Guerry face remarca esentiaHi pentru intelegerea evolutiei constructivismului lui Cezanne: daca variantele vechi, precum cele de la Metropolitan sau din colectia Tyson - Philadelphia, rnentin un echilibru perfect intre sugestia realului si transpunerea sa in abstract, odata cu varianta de la Chicago acest echilibru este rupt, contururile formale ale concretului sint afirmate prea violent, iar expresia cromatica este prea ridicata din punct de vedere valoric Solicitata din directii opuse (realul si imaginarul), compozitia pare a fi pe punctul de a se autodistruge Planurile, in loc sa se topeasca pe masura ce se desia soara in adincime, marcheaza clar distantele Spatiul, a carui unificare 1-a obsedat pe artist incepind cu variantele de la Philadelphia si Sao Paulo (in cele din coleqiile Bernheim de Villers Rosengard - Lucema prim-planul este tratat cu un realism minutios, iar fundalul cu un sintetism larg), apare si mai unificat, fom1e aproape chiar de punctul tensiunii maxime De asemenea, compozitia pare si ea pe punctul de a face explozie Aceasta se intimpla pentru ca Cezanne este inca preocupat de 214 corespondenta cu universul concret, ale carui sugestii devin, la acest nivel al cauHirilor plastice, stinjenitoare Obsedat de aceste sugestii, Cezanne nu este inca pregatit sa se detaseze de ele Abia odata cu peisajele din seria Gardanne (Sa tuf Gardanne, Fundatia Barnes, Merion, Muntefe Saint- Victoire fa Beaurecueif, col Harriman, New York, Case fa Gardam1e, col particulara, New York, Munfii din Provence, Muzeul din Cardifi) pictorul se elibereaza de constringerile motivului si da frl'u liber posibilitatilor infinite ale creatiei abstractive Constructia spatiala devine acum expresia unui sistem pur speculativ, in care imaginea este fructul unui calcul mental cu totul independent de punctul de plecare reprezentat de motivul real (la care, trebuie spus, Cezanne nu va renunta, totus i, niciodata) Faptul ca pictorulisi incepe lucrul privind motivul este acum un simplu tribut platit obisnuintei In fond, tabloul nu se mai incheaga ca o transpunere armonioasa in domeniul abstractului a datelor realitatii materiale, iar pictorul nu se mai raporteaza neincetat la ea pentru a mentine echilibrul acestui paralelism 215 Cezanne, Muntele Saint- Victoire Seria cu Muntele Sainte- Victoire poate fi privita ca o chintesenta a creatiei cezanniene, atlt in sensul ca ea ilustreaza toate perioadele din evolutia pictorului (de la inregistrarea scrupuloasa a intregii privelisti, la sintetismul sever din anii nouazeci), cu ezitarile si revenirile atit de specifice, cit si in sensul ca 1-a solicitat pe artist sub toate aspectele, punindu-i cele mai multe probleme Varianta din 1882-1885 Regasim aici, in toata plenitudinea ei, toata libertatea de transpunere a realitatii, dar mai ales de interpretare si recompunere Regasim deopotriva totala libertate in folosirea perspectivei, cu puncte de fuga care se 216 multiplica amesitor sau se schimba cu bruschete Regasim acea substituire a iluziei spatiului real cu un spatiu pe deplin iluzionistic, obtinut prin nesocotirea distantelor si a raporturilor reale dintre elementele peisajului: combinind vederea de sus a platoului din fata muntelui cu o privire frontala a acestuia, artistul, cu obsesia sa volumetrica, creeaza iluzia unei mari departari a muntelui si accentueaza totodata impresia de monumentalitate In diversele variante pe aceastii temii, peste cincizeci, Cezanne extinde eel mai mult cautarile sale in materie de spatialitate Masa muntoasa se dezvolta si se !ngroasa nu numai de o maniera organic a inspre cerul1nalt, ci si in jos, se infunda, prinde radacini, provocind incovoieri si curburi ale liniilor zonelor spatiale La nivelul solului, liniile deformeaza corpul muntelui, in timp ce sus, in vazduh, acesta este invaluit de straturile dense ale aerului Totul este construit aici in jurul centrului compozitional si genereaza un efect de rotunjime a spatiului, care inconjura muntele ca un vas gigantic Dintre variantele care transpun mai fidel (nu mai realist!) datele reale ale muntelui (si trebuie precizat ca aceste variante nu sint neaparat cele mai vechi!) se remarca cea din 1882 1885 aflata la muzeul Puskin din Moscova, o pictura in ulei pe pinza, cu dimensiuni de 58/7'2 em Tabloul reda un important fragment din cimpie sub un soare de vara, dominat la orizont de accst Fuji-Yama provensal care este muntele Sainte· Yictoire Spre pantele stJ'ncaase ale colinelor, pictate in tonuri de gri si oranj, inverzesc maracini si arbori 'in primul plan, paralel cu linia muntoasa de orizont, se intinde banda oranj a unei sosele In dreapta, se malta o casa reprodusa realist Este singurul element din acest amplu peisaj in care viziunea figurativa apare evidenta, restul (muntele, copacii, drumul), pot fi percepute ca simple pete de culoare Part:ile insorite ale planului central au o factura pastoasa, in timp ce primul plan si cerul sint pictate de o maniera lejera si fluida Spre deosebire de lucrarile anterioare, impresioniste, planurile s!nt aici delimitate net, iar structura materiala si volumele componentelor peisajului sint clar exprimate Cu volumele reduse la esente, prezentate intr-o viziune deja sintetica asupra formelor, lucrarea mcinta prin limpezime si luminozitate, dar mai ales prin bogatia culmilor care imbina in mod echilibrat tonurile grave de verde si albastru cu cele calde presarate peste tot in tablou si in mod compact pe banda lata care figureaza drumul l 217 ,I Varianta din 1886-1887 I · ApropiaUi ea faetura este varianta aflata la Colectia Phillips din Washington, pictata in anii 1885-1887, in ulei pe pinza, 60/73 em Aici insa des!asurarea in profunzime a registrelor nu mai asculta de ordinea specifica perspectivei clasice: intre cei doi pini din prim-plan si apeductul de la poalele muntelui, cuprinderea spatiala a platoului se amplifica nu numai in largime, cum ar fi normal, ci si in adincime prin efeetele unei arbitrare perspective plonjante, care vine sa perturbe ordinea generata de perspeetiva frontala elasica, folosita pentru redarea primului plan si a eelui din departare Ca si in varianta anterioara, viziunea ramine totusi apropiata de cea traditionala, cu un figurativ chiar mai extins cantitativ, sens ill care contribuie si popularea spatiului cu numeroase cladiri si lanuri de culturi agricole, marcmd distantele si reliefind raporturile Desi numeroase, elementele figurative sunt insa mai sintetice, abia sugerate Inca mai sumar este schitat figurativul intr-o varianta realizata catre 1890 aflata din anul 2000 Ia Muzeul Orsay din Paris (tot pictura in ulei pe pinza, de 65/92 em) 218 J l 1 I Varianta din 1890 · Se distinge prin linbinarea vederilor fotografice ale peisajului cu sugerarea zonelor denivelate, care nu se vad practic, ale terenului Muntele este mai mare decit in variantele anterioare, ceea ce inseamna ca a fost vazut mai de aproape, dar apeductul de la poalele sale este prezentat in intregime, lucru posibil numai dadi ar fi fost privit de la mare distanta Ciudatenia se explidi prin faptul ca Cezanne nu mai tine cont de distantele reale, el introduce perspectiva subiectiva Platoul apropiat nu mai are concretetea de altiidata, formele sale sint redate prin straturi de culoare mai subtiri si cu transparente mai pronuntate Iluzia perspectivica este restabilita prin decizia cu care prim-planul este ocupat de paralelipipedul geometric al unei terase, in spatele caruia arborii sint grupati in doua grupuri asimetrice de forme plastice, rnodelate in culoare Preocuparea de a figura ceea ce vede este inlocuita cu cea de a cornpune o structura solida de pete ferme, cu o pensulatie foarte departata de cea a irnpresionistilor Pe ansarnblu, armonia cromatica este obtinuta prin subtile contraste de tonuri calde (in special ocruri, care confera lurninozitate cornpozitiei) si tonuri reci (verdele vegetatiei care reverbereaza si in inaltul cerului, asa cum albastrul cerului se regaseste si in rnasa rnuntelui) 219 Varianta din 1896-1898 0 capodopera a seriei este considerata varianta din 1896-1898, aflata la Ermitaj (pictura in ulei pe pinza de 78/99 em) Totul este aici cuprins de dinamismul generat prin tusele energice, inclusiv vibratiile maselor de aer Comparativ cu imaginea pe care ar oferi -o aparatul de fotografiat plasat in punctul unde a pictat Cezanne, tabloul prezinta o cu totul alta vedere La picioarele muntelui, artistul a plasat o casa care in realitate este complet ascunsa de arbori Muntele este considerabil marit in raport cu vagaunile si pilcurile de pini desrasurate in fata sa Astfel, pe de o parte el pare mult apropiat de privitor, datorita masivitatii sale, pe de alta parte lasa impresia ca se afla la o distanta inaccesibila Enorma panorama a peisajului se integreaza in procesul generator de forme, elaborind o masa grandioasa: planurile spatiale colorate se rotunjesc, curg de-a lungul diagonalelor catre centru, acolo unde se afla ascunsa baza muntelui, dar manifest prezenta in spatele arborelui stufos din stinga si infundindu-se 220 profund in masa pamintului Catre acest centru converg de asemeriea pliurile putemice care brazdeaza versantul vizibil al muntelui Ca o fiinta veritabila, cu forte vitale invizibile, dar viguros sugerate, muntele se inalta organic din planurile accidentate Aceasta imbinare strinsa, contopire chiar, a organicului si anorganicului, a materiei si spiritului, pare a fi obiectivul ultim al lui Cezanne si el devine inca mai vadit in seria Marilor sdildatoare Ciudata este, in aceasta varianta, ideea de a !mbina figurativul cu nontigurativul: cladirea de la poalele muntelui este redata in mod apasat figurativ, in timp ce, abstractie Ia cind de ea, tabloul poate fi perce!mt foarte bine ca o simpla structura de pete colorate Varianta din 1905 Totala (aproape totala, de fapt) desprindere de figurativ se constata abia in ultima lucrare a maestrului, datind din 1905, o pictura in ulei pe 221 l , pl:nza, cu dimensiuni de 60/73 em, aflata in Muzeul Puskin Felul de a proceda al artistului pare aici de ne'inteles Intr-adevar, el se aseaza ca de obicei in fata $evaletului plasat in preajma muntelui, dar ceea ce asteme pe p1nza e aproape in intregime pura fantezie Pe de o parte, el pare a transpune cu minutie tot ce vede si stie despre Munte: forma impunatoare a acestuia, cu tori arborii si edificiile de la poalele lui Pe de alta parte insa, pe p1nza nu distingem nimic din natura daca nu tinem cont ca pictorul isi intituleaza tabloul Peisaj din Aix doar tuse colorate care se etaleaza energic pe intreaga suprafata a p1nzei Distinctia dintre motiv si fond devine cu totul problematica, iar Cezanne pare sa fi urmarit in mod expres acest lucru reprezentlnd cerul printr-un verde asemanator celor ale vegetatiei Daca Freud i-ar fi scos din cap obsesia Muntelui, Cezanne nu ar mai fi fost nevoit, precum Kandinsky, sa rastoame acest tablou pentru a privi o pictura abstracta Pe deplin abstracte sint si alte variante ale Muntelui pictate ill ultimii ani de viata, precum cea de la Kunsthaus-Ziirich (1902-1906) sau cea de la Muzeul de Arta din Philadelphia (1904-1906) 222 Cezanne, Marele pin de lingii Aix Simbol transparent al suflului vital care strabate si unifica realitatea in toate manifestarile ei, Marele pin, de asemenea cu mai multe variante, dar conexe seriei Muntelui, reia cu alte mijloace problema sfericitatii spatiului in Marele pin de lfnga Aix (ulei pe pinza, cu dimensiunile de 72/91 em, Ermitaj), pictat ca si sigur catre 1900 (desi Lionello Venturi i1 crede mai vechi cu peste zece ani) , trunchiul arborelui este incadrat din toate laturile de un inel cromatic in care tonurile verzi ale acelor de pin si ale ierbii se amesteca cu reflexele albastre-violet ale aerului si ale departi:irilor Regasim aceeasi mare libertate in tratarea temei si aceeasi impresie de 223 profunzime dinamica proprie peisajelor din ultima perioada a artistului Trunchiul pinului se constituie in axa verticala in jurul careia se dezvo1Ui volumul spatial al tabloului Marea retea de ramuri este cea care face compozitia mai complexa Tusele dezinvolte $i aproape imateriale din ultimul plan, perceptibile printre ramurile pinului; evoca o masa spatiaHi misditoare, care ba pare a se apropia de privitor, ba se indeparteaza: tonurile rosu-oranj ale acestui spatiu scaldat de soare 11 apropie, in timp ce albastrul in multe nuante 11 indeparteaza Si aici este utilizat acelasi procedeu de punere in reliefintilnit in cazul fructelor (la piersici indeosebi): la periferia volumului spatial el acumuleaza tuse de tonuri reci si intense si, pe masura ce pensonul sau se deplaseaza catre centrul pinzei, tonurile devin mai calde si se concentreaza intr-o pata rosie pe acoperisul casei din mijlocul compozitiei Astfel, modelind tonul, Cezanne ajunge sa ne sugereze volumul spatial ca si cum peisajul ar fi pictat nu pe o suprafata plana, ci pe una convexa Inspirindu-se probabil din unele experiente renascentiste si baroce, Cezanne a observat cu atentie natura si, meditind, a ajuns la constatarea ca toate liniile acesteia se curbeaza si se incovoaie, urea sau coboara A reprezenta aceste linii ca paralele convergente in spatiu, conform principalei traditii renascentiste, inseamna atunci ,,a calchia adevarul dupa un prototip preconceput" Totusi , trebuie remarcat ca nici perspectiva sferoida si nici alta schema geometrica bine determinaHi nu poate fi considerata ca fundamentind singura conceptia spatiaHi a lui Cezanne In ultimile sale lucrari mai ales, el combina in diverse moduri elementele de perspectiva sferoida cu cele ale perspectivei clasice, cu perspectiva inversa si cu cea orientala Cert este ca artistul privilegiaza, in cele din urma, spatiul sferoidal, iar aceasta pentru ca nurnai asa reuseste sa tradudi mai bine panteismul conceptiei sale asupra dinamismului specific naturii, proces unic ce reuneste in des:fa$urarea sa toate elementele si aspectele vizuale In lucrarea deja prezentata, Marele pin, sentimentul acestui proces unic conceput in sens panteistic, atinge o maxima plenitudine Materia naturala se sublimeaza pentru a deveni un paienjeni$ atmosferic, in timp ce aerul atmosferei se materializeaza in D l$e palpabile, totul fuzionind $i generind o singura substanta artistica din care, printr-o metamorfoza organica, se nasc si cresc formele naturale Nu numai indepartatul si apropiatul, ci $i susul $i josu] devin la Cezanne categorii relative: trunchiul pinului, baza si coroana sa se disipeaza intr-o materie omogena constituita din tuse verzi, albastre si violete ce se etaleaza spre toata peri feria tabloului 224 Incarnind atotputernicia naturii, cu for}ele ei regeneratoare, muntele ajunge in varianta din 1905 aflata la Muzeul Puskin (una din ultimile lucrari ale pictorului) sa inchida complet orizontul imaginii, devenind o prezenta tiranica, de o geologica compactitate si de o monumentalitate maiestuoasa Tabloul se prezinta acum ca o halucinanta alaturare de pete si semne cromatice grupate discontinuu si imprevizibil F ormele din natura sint in asa masura abstractizate incit devine cu neputinta identificarea lor ( desi conform obiceiului sau, Cezanne a inregistrat cu minutiozitate nu doar tot ce vedea, ci si tot ce stia ca se afla in spatiul cuprins cu privirca - fiecare arbore, fiecare casa, fiecare accident de relief etc ) A pare din nou impresia contradictorie, de vertiginoasa alunecare spatiala spre adincime, accentuata de perspectiva termica obtinuta prin predominanta ocrului in centru si a nuantelor de violet spre margini, dar contracarata de prezenta nsclintita a muntelui imens si de caderea prevalent verticala a tuselor verzi si albastre care brazdeaza vazduhul Tusele sint astfel puse in evidenta incit par a sculpta formele si construiesc planurile care se retrag sau avanseaza, sugerind structura spatiala complexa a peisajului Aplicate cind vertical, cind orizontal, ele acced spre baza muntelui si 11 inconjura din cele doua laturi Tusele care redau reflexele luminoase si cele care inchipuie contrafor}ii, orientate de la dreapta la stinga si invers, gliseaza circular de-a lungul escarpamentului si sfirsesc spre centrul tabloului, generind impresia de spatiu sferoid Sub influenta misdirii lor energice, totul pare a se invirti in jurul punctului central si acest virtej este aici mai intens ca in oricare alta lucrare cezanneana Efectul de rotire este accentuat si prin faptul ca zona central a acapareaza cea mai mare parte a tonuri lor cal de (oranj in principal), care dau impresia ca vin in fata, detasindu se de fondul planului !ndepartat Schitata prin tuse de brun-oranj, zona centraHi are un contur care pare a fi imaginea inversata a muntelui, ca si cum umbra intensa a acestuia ar acoperi cea mai mare parte a peisajului Totusi, impotriva oricaror legi ale opticii, aceasta umbra se dovedeste prea clara si prea calda pentru a fi proiectata de catre munte Nu este deci o umbra, ci mai curind o reverberatie a muntelui pe suprafata cimpiei intinse din preajma, impresia magica a aspectului sau transpusa in constructia spatiala Miscarea circulara, orientata in jos prin directia tuselor, se repeta in sus, spre cer, prin concentrarile si rarefierea ritmica a straturilor de aer care invaluie masa muntoasa Aceasta rotire se propaga pe toata suprafata pinzei, revine la punctul sau de plecare si se inchide in sine, generind o ciudata senzatie de stabilitate dinamica- stare inerenta si eterna a naturii 225 Desi pinul din titlu este evident in lucrare si desi aceasta este clar figurativa, Cezanne este si aici mai preocupat de studiul efectelor de lumina si mai ales de disecarea formei naturale prin intermediul abstractiei geometrice: pinul nu mai apare intreg, ci atit cit trebuie pentru ca ramurile sale sa figureze o schema compozitionala usor decentrata, dar pe deplin echilibrata, intr-un spatiu unificat si stabil s ij J I s i I s 1 1 s ' I ! l ) l ll l s l! j I i 1 • !! i ' I I II l 226 l J :u Ji:' ·''•: ! : s , Il!,, '· !!i ·· ; s' ! (' Cezanne, Femei la sciildat, 1898-1906 Viziunea panteista a lui Cezanne, dar cu accentul pus pe sublinierea unitatii armonioase dintre om si natura, pe linia lui Poussin, care popula peisajele sale cu nimfe si giganti, ni se dezvaluie deopotriva in seria Sdildiitoarelor Varianta de fa Loncira Preocupat de aceasta tema tot din anii saptezeci, artistul a realizat un numar la fel de mare de lucrari ca si in cazul muntelui, in toate perioadele creatiei sale In ultimele lucrari pe aceasta tema, el isi propune sa rezolve problema integrarii organice a omului in natura, cautind in acest scop solutii compozitionale originale de stilizare si sinteza a fonnei, imaginind totodata ansambluri cromatice, care sa sustina solutiile compozitionale de echilibrare intre figurile si elementele peisajului, astfel incit sa rezulte un tot unitar 227 i ! s" I I Prin aceasta, Cezanne depa9este cu mult realismul, ca v1zmne asupra naturii, deschiz1nd un nou capitol de investigatii generatiilor de dupa el Elementele peisajului si figurile umane vor avea de acum aceeasi importanta in stmcturarea compozitiei, vor deveni forme si semne plastice ce indeplinesc roluri impuse de exigentele integrarii unui anumit tip de compozitie, intr-un spatiu plastic complex, dar coerent Este interes ant de mentionat ca si portretele (in numar foarte mare) pe care le realizeaza l'n aceasta perioada le trateaza ca naturi moarte, alegind in mod expres acele modele de la care putea obtine pasivitatea totala in timpul pozarii: sotia sa, taranii placizi (pe care 1i pune sa joace carti in eel putin cinci tablouri), Gustave Geffroy Semnificativ este si faptul ca portretele din aceasta perioada sint de fapt compozitii in care, alaturi de personaj , apar totdeauna si alte obiecteo masa cu sticle si fructe, fragmente de tablouri sau oglinzi etc ( Omul cu pipa, 1895-1890, Muzeul Puskin, Fumatorul, 1895-1900, Ennitaj) Revenind la motivul Scaldatoarelor semnalam mai intii Grupul de barbafi de la Luvru, pictat in 1890-1892, uncle nudurile viguroase se impun nu numai prin masivitate, ci si printr-o lumina mai putemica, dar pregnanta lor se transmite Iamurisului din jur, rezultind un spatiu cu articulare polivalenta Mai apropiat de stilul specific cautarilor lui Cezanne din acesti ani este varianta de la Muzeul Puskin , uncle paleta este mai luminoasa si este dominata de tonuri albastre, maniera de pictare fiind mai libera si mai transparenta, iar raportul dintre formele umane si elementele peisajului mai echilibrat Dintre cele trei variante tirzii inratisind Femei la scaldat, se detaseaza varianta din 1895 (National Gallery, Londra, 1261196 em) si mai ales cea din 1898-1906 (Museum of Art, Philadelphia, 208/249 em), aceasta din unna ramasa neterminata Complet dezinteresat de senzualitatea corpului feminin, Cezanne se serveste de nuduri pentru a construi frematatoare arhitecturi de corpuri feminine, proiectate pe un peisaj natural simplificat la maximum pentru a deveni simplu fundal al compozitiei Sexualitatii brutale sau rafinate, artistul ii prefera nota de maiestuos si monumental pe care nudul feminin o poate aduce in compozitie, accentuind soliditatea volumelor care o compun si deci a ansamblului imaginii Cu siluete schitate sumar si vazute de la distanta, cele peste zece femei cu chipuri total inexpresive, se ordoneaza la fel ca si trunchiurile arcuite de arbori exigentelor de ordin compozitional De aici, acele defonnari anatomice si stfngaciile care i s-au reprosat in reprezentarea 228 I 1 I i 11 ! l i I 1 1 i ll l l l I nudului, dar si amputarile: in varianta de la Philadelphia, a doua femeie din st!nga nu are cap, iar in varianta de la Londra femeia din centru are picioarele retezate, ca sa nu mai vorbim de gura sau urechi, care dispar complet din aceasta anatomie abstractizata Cromatic, totul se topeste intr-a simfonie armonioasa, iar lumina ramine si ea relativ omogena, punind accente tara discriminari intre figuri umane si elemente peisagistice Dincolo de aceste aspecte comune, cele doua variante ale Femeilor la sciildat prezinta si importantc pmticularitati Astfel, varianta londoneza are punctul de privire mai apropiat, de unde un plus de monumentalitate a nudurilor Construit preponderent din culoare, spatiul este aici comprimat, · efect al · 'lor feminine Varianta de ]a Philadelphia In varianta din Philadelphia, spatiul este construit pe baza perspectivei liniare, cu o axa centrala care porneste de la ,micul dejun", 229 trece prin femeia din iaz si prin cele doua siluete de dincolo de iaz, sfirsind in castelul din departare Senzatia de spatiu deschis este accentuata de ,catedrala" deschisa sugerata de trunchiurile de arbori care se apleaca unele spre altele 0 deschidere spre infinit, rar intilnita la Cezanne In privinta tehnicii, Cezanne a cautat la fel de mult sa se perfectioneze ca si in planul general al viziunii De altfel, tehnica este latura asupra careia s-a concentrat cu prioritate din jurul anului 1870, convins ca de aici purcede totul in pictura In esenta, modul sau de a proceda consta in adaugarea succesiva de planuri cu figuri, pe care le asambleaza intr-un intreg coerent 230 Paul Gauguin, Nevermore Cum observa Joseph-Emile Muller 9i Frank Elgar, exista totdeauna in arta lui Gauguin (1848-·1903) ceva melancolic, ceva ce tradeaza un sentiment de insatisfactie a cautarilor 1 Aceasta caracteristica devine chiar dominanta in creatia de dupa 1895, lasind sa transpara o sfi9ietoare anxietate care nu tine atit de planul cautarilor artistice, cit de eel mult mai cuprinzator al destinului uman in general Titlurile unor opere din aceasta perioada sint simptomatice prin ele insele: Nevermore (1897, Courtland Institute, Londra), Singura 9i mai ales marea compozitie pe care o picteaza dupa boala grava ee-l racuse sa vada moartea cu ochii 9i sa se gindeasca la sinucidere: De unde venim? Cine sintem? fncotro mergem? (1897, Museum of Fine Arts, Boston) Ca factura, De unde venim? Cine sintem? fncotro mergem? este una din cele mai simboliste lucrari ale lui Gauguin, ea fiind, atit prin schema 1 Joseph-Emile Muller, Un siecle de peinture moderne, Femand Hazan, Paris, 1966 231 compozitionala, cit si prin subiectul filosofic, inspirata de un tablou al lui Puvis de Chavannes Inca mai mult marcata de estetica simbolista este Nevermore, realizat pe un dreptunghi cu lungimea excesiva (60/116 em) si tot in ulei pe pinza Intr-a scrisoare catre prietenul sau Monfreid (14 febmarie 1897), Gauguin precizeaza ca ,am vmt, printr-un singur nud, sa sugerez un oarecare lux barbar de alta data" Nota melancolica a tabloului este si ea subliniata, in aceeasi scrisoare: ,Totul este inecat in culori voluntar intunecate si triste" Cit despre titlu, preluat din textul poemului lui Edgar Allan Poe, Corbul, Gauguin 11 explica de o maniera pur simbolista: corbul (care este figurat in partea din stinga-sus a tabloului, desi nu este deloc in consonanta cu celelalte elemente ale imaginii) este ,ochiul diavolului care sta la pinda" Motivul diavolului nu era o noutate in pictura sa, el apare intrun tab lou din 18 92 intitulat Propunenle dia volului (National Gallery, Washington) S-a remarcat (Fride-Carrassat) ca, la Gauguin, compozitia are totdeauna ceva insolit Insolita este aici excesiva largime a pinzei fata de in1Htime Dupa fom1a alungita, cornpozitia pare a fi conceputa cu unicul scop de a pune in evidenta splendoarea tmpului unei indigene dezbracate, intinsa pe un pat, intr-un interior de lux Nudul ocupa primul plan in intregime si nu incape nici o indoiala di artist-ul 1-a tratat cu toata atentia, executindu-1 dupa un model despre care se presupune ca este Pahura, campania sa de atmici Nici un detaliu anatomic nu este trecut cu vederea: evazarea soldurilor, ingrosarea genunchilor, modeleul umamlui si al abdomenului etc Contururile exterioare ale corpului traseaza curbe si sinuozitati cum se intimpla frecvent in pictura lui Gauguin, dar - · lucm important de retinut tratarea detaliilor nu este sacrificata in beneficiul simplificarii si stilizarii Remarcam aici o importanta deosebire fata de maniera lui Cezanne, care, preocupat de volumele corpului, nu tine deloc sa evidentieze fiecare fomta In reprezentarea corpului uman si a nudului indeosebi, Gauguin se apropie mai curind de Degas, dar si in raport cu acesta apare o deosebire importanta: in timp ce Degas il plaseaza intr-un interior care-i este specific (burghez, eel mai adesea), Gauguin nu da deloc atentie ambiantei sau, mai bine zis, constmieste un decor nu pe baza observatiei, ci din imaginatie, ascultind de propriul sau simbolism Din acest motiv, iconografic tabloul este straniu: o femeie goala sta intinsa pe un pat intr-o camera deschisa spre un peisaj si spre ceml albastru, in peisaj sint schitate alte doua figuri feminine, una cu spatele, cealalta cu o 232 l j Il I j I expresie de maxima concentrare pe chip, iar decorul exotic include, printre multe flori, un corb tratat in albastru inchis si verde Din punct de vedere simbolic, elementele decorative se impart in doua categorii: cele care sugereaza Jw rul barbar si altele menite sa indice ca timpul barbar tine de un trecut indepartat Luxul barbar este sugerat prin tesaturile inflorite, perna galbena de sub corpul inocentei Eve (sau Olympia oceaniana?) si de motivele omamentale ordonate in ghirlande de o parte si de alta a ferestrei si usii Unele flori sint specifice Oceaniei, altele tin insa de flora europeana Ele sint pictate pe fond brun sau rosu stins, in suprafete riguros compartimentate prin linii drepte ce contrasteaza puternic cu arabescurile unduioase ale nudului, ale patului si ale florilor insesi De remarcat ca prim-planul este dominat de efectele de rotunjime ale nudului, amplificate de cele ale pernei patului, asa cum se profileaza ele in partea dreapta Insa aceasta coerenta a formelor este tulburata de Gauguin prin insertia corbului si a celor doua siluete feminine care, in chip evident, nu fac parte din ambianta intima a nudului: corbul pare ca tocmai a aterizat pe pervazul ferestrei , iar misterioasele femei se profileaza intr-un spatiu vag definit din prelungirea deschiderii usii (sau o fereastra mai mare?) Dadi in privinta semnificatiilor legate de prezenta corbului !n aceasta imagine gindul ne duce intentionat la poemul lui E A Poe, simbolismul celor doua siluete feminine nu poate fi decriptat decit prin corelare cu alte lucrari din aceeasi perioada, precum Cine sfntem? De unde venim? incotro mergem? si Regina (Te Arii Vahine), unde apare de asemenea motivul celor doua femei conversind In Cine sfntem? fizionomia lor este aproape identica In Regina, identic este doar aerullor ca poarta o discutie tainica, ca si plasamentul in spatele nudului Despre cuplul feminin din Regina, Gauguin afirma ca este vorba de ,doua batrine care discuta despre Pomul Cunoasterii" - porn, de altfel, sugestiv figurat in centrul imaginii, cu sarpele biblic cu tot (inca mai explicit apare aceasta simbolistica in inainte 9i dupa) Asadar, aceste doua femei simbolizeaza cunoa9terea, dar cunoasterea in sensul ei diabolic, cunoasterea maligna a sarpelui care distruge inocenta Evei In Nevermore, cele doua siluete feminine, drapate in rochii lungi, sint figurate intr-o postura de conversatie al carei subiect nu mai este indicat prin vreun element simbolic, dar, oricare ar fi subiectul discutiei lor, este viidit ca expresia lor grava contrasteaza cu inocenta Evei ce se odihneste la citiva pasi de ele Dar, chiar daca aceasta Eva nu este 233 i, \ s marcata in mod explicit de simbolul traditional al Pacatului si nici nu are expresia vicioasa a Reginei, ea este, totusi, o replica tahiti ana a Ofympiei lui Manet, cu lipsa ei de pudoare si cu acelasi aer provocator pe care il cunoastem inca de la Venus din Urbina allui Titian ' ' De altfel, trimiterile la Manet sint mai mult decit transparente pentru eel care cunoaste viata lui Gauguin din ultimii ani petrecuti in Franta Corbul pictat in deschiderea ferestrei aminteste nemijlocit de eel pe care Manet 1-a schitat in litografia prin care, in 1875, ilustra traducerea poemului lui Poe cu acelasi titlul, Nevermore, ca si tabloullui Gauguin Se stie insa ca Manet fusese unul din putinii artisti cunoscuti care, la inceputurile afirmarii lui Gauguin, i-a recunoscut talentul Traducerea franceza a poemului era semnata de Stephane Mallarme, care de asemenea a fost unul din sustinatorii morali ai lui Gauguin si caruia pictorul is-a aratat recunoscator in 1891, cind i-a Ia cut portretul cu un corb de umar Toate aceste intimpHiri sedimentate in memoria artistului se articuleaza intr-o complexa trasatura de semnificatii, dind o pulsatie de actualitate simbolisticii altfel intelectualiste a tabloului Cert este ca, asemenea celui din poemul lui Poe, corbul lui Gauguin simbolizeaza Raul care macina civilizatia umana, acel diavol corupator, care-lindeparteaza tot mai mult pe om de naturaletea sa primordiala si care sta mereu la pinda, chiar cind ne asteptam mai putin, ca in spatele acestui nud Prezenta corbului este, intr-adevar, cea care inlatura valul ambiguitatii acestui nud de vahinii tahitiana, conferindu-i un sens lamurit Olympia oceaniana a pierdut si ea inocenta de altadata, nuditatea sa a incetat sa mai fie naturala, privirea sa nu este tocmai candida, surisul sau nu exprima pura des:fatare nevinovata Ea se expune insotita de un simbol mai sofisticat al Pacatului Daca este o Eva, este Eva alungata din gradina Raiului Astfel incit, Juxuf barbar nu poate fi de actualitate, de actualitate fiind doar culorile sumbre si triste, dici abia ele corespund realiHitii din Tahiti la vremea cind Gauguin sosqte aici (aprecierea culorilor ca ,sumbre si triste" apare in scrisoarea lui Gauguin catre amicul sau Monfreid, dar in tablou lucrurile nu stau chiar asa - vezi galbenul pernei etc ) Ca Tahiti nu este Edenul visat, Gauguin a inteles inca de la sosirea sa in capitala insulei, in 1891, cind a fost chiar socat ca, dupa peste doua luni de calatorie cu vaporul, ajunge intr-un oras care seamana mai curind cu unul european, decit cu un piimfnt virgin Dupa o jumatate de secol de administratie franceza, funqionau deja uzantele si exigentele morale din metropola, intre care, desigur, si interdictia de a umbla dezbracat si de a 234 r; ! 'l 1 ; l • 1 l ! i1 J I l l I l j 1 ! I- I I i· I I practica ritualurile ancestrale, iar oameni care sa traiasca la modul primitiv in sens strict nu mai existau de mult Nici la patruzeci de kilometri de Papeete lucrurile nu stateau cu mult mai bine din punctul de vedere adoptat de artist in locul salbaticiilor cautate cu atita patima, el descopera indigeni moralizati dupa moda europeana, denaturati adica, victime ale civilizarii misionariste care i-a invatat ce este pacatul si minciuna: NEVERJ\10RE inocenta si puritate la falsii primitivi din Tahiti Dincolo de asemenea deceptii, arta lui Gauguin are mult de cistigat din experienta Tahiti Cum se observa in Nevermore, el renunta la tezele scumpe ale impresionistilor precum tusa fragmentata sau efectele de lumina; satureaza culori luxuriante, decupeaza net formele, impune aplatul culorii incercuite cu linii nete, adesea cu sinuozitati ample, forteaza realul pentru a raspunde cerintelor unei compozitii imaginare - cu un cuvint, ,preda artei moderne libera creatie" (R Huyghe) 235 Vincent Van Gogh, Biserica din Auvers Creatia lui Van Gogh (1853-1890), din perioada Auvers (21 mai27 iulie 1890) se distinge stilistic prea putin de cea precedenta Construqia este acum mai sumara, dar ramine la fel de bine controlata Expresivitatea si vigoarea continua sa fie caracteristicile definitorii ale tablourilor sale Biserica din Auvers (1890, Muzeul Impresionismului, Paris), considerata de Andre Malraux ,unul din cele mai frumoase tablouri ale lui Van Gogh", este una din primele lucrari realizate de pictor dupa sosirea la Auvers Are 93/75cm, este executata in tehnica ulei pe pinza, se afla si astazi intr-o buna stare de conservare Mai vechea obsesie a lui Van Gogh, de a privi lucrurile cape niste fiinte umane, este concretizata in aceasta pinza mai sugestiv ca oricind Ca 236 si in cazul Nopfii fnstelate din 1889 (Muzeul de Arta Modema din New York), pictorul procedeaza extrem de meticulos, strliduindu-se sa transpuna pe pinza, cu maxima fidelitate, cUidirea bisericii si imprejurimile sale imediate Noapte fnstelatii Comparind tabloul cu o fotografie a bisericii, Rene Berger remarca o asemanare izbitoare 1 Plas!ndu-se la o oarecare distanta in fata absidei, pictorul respecta strict atit structura bisericii, cit si proportiile dintre partile componente care se vad din punctul ales - clopotnita, bratele transeptului, in dreapta absidiola, contrafortii, dintre care eel din stinga, vazut din profil, alcatuieste o masa compacta Cu aceeasi grija sint redate ferestrele, respectlndu-se numarul, proportiile si tipologia lor- goluri ogivale la absida si clopotnita, romanice 1 Rene Berger, Descoperirea picturii; Meridiane, Bucuresti , 1975 237 la absidiola Structura interioara a spa}iilor este si ea usor de recunoscut absida se continua cu nava centrala, dupa care urmeaza clopotnita impunatoare ale carei ferestre, orologiu si fronton sint redate intocmai; ceie doua nave laterale sint indicate atit prin ferestrele lor dinspre absida, cit si prin extensiunea acoperisului Tot ce poate percepe ochiul este prezent in tablou, pina la detaliile vitraliilor La fel procedeaza artistul si cu spatiul din jurul bisericii Pajistea triunghiulara din fata absidei si bifurcarea drumului spre biserica astfelincit o cuprinde ca intr-sn cleste se regasesc intocmai ca in fotografie In plus fata de fotografie este doar silueta feminina ce urea pe aripa din stinga a drumului, casuta din dreapta (probabil demo lata intre timp) si cei ci}iva copaci din stinga bisericii Ca si in Noapte fnstelata, se vede limpede ca Van Gogh si-a propus sa reproduca fidel ceea ce avea in fata ochilor, numai ca, tot ca acolo, el nu este interesat de exactitatea fotografica, ci de exactitatea topografica Cu aceasta ultima precizare se poate spune ca spiritul de observa}ie dovedit de pictor este extrem de patrunzator si riguros Cu toate acestea, de asemenea ca in cazul Nopfii fnstelate, privind tabloul lui Van Gogh ai o acuta senzatie ca imaginea este mai curind fantastica decit realista Privitorul are ciudatul sentiment ca recunoaste ca reale toate elementele care compun imaginea si totusi percep}ia ei in ansamblu 11 transporta dincolo de real, ca si cum ar avea o viziune Pentru a obtine acest efcct, de stramutare a unui fragment de real pe tarimul fantasticului, Van Gogh recurge, si de aceasta data, la mijloace extrem de delicate, opereaza adica o serie de modificari abia perceptibile ale datelor realului Astfel, formele bisericii, care in fotografie se incheaga din linii drepte sau curbe regulate, in tablou devin usor contorsionate Cerul este albastru, iarba este verde, dar atit albastrul, cit si verdele au in tablou alte nuan}e decit cele cu care sintem obisnui}i Corelate, asemenea usoare deplasari de accente se dovedesc suficiente pentru a obtine, in locul reproducerii fotografice, o opera de arta vie care preia acele emotii despre care artistul spunea, in scrisoarea catre Aurier, ca ,ajung la mine pina la lesin" S-a remarcat adesea, iar Berger insista asupra acestui aspect, ca Van Gogh confera bisericii Auvers un caracter uman Ea nu mai apare ca un obiect ca toate obiectele, ca o aglomerare mai mult sau mai putin ordonata de volume, ci ca o fiinta umana care, supusa unor opresiuni multiple, se zbate sa se elibereze 238 \ ll I 1 ll j I I Privitorul este frapat mai intii de faptul ca biserica pare un conglomerat de forme care se fring, dar nu ca o constructie care se prabuseste, ci ca o fiinta care rezista printr-o disperata incordare a fortelor interioare De latime si grosime inegale, liniile frinte sau torsionate ale bisericii lasa impresia ca formeaza un intreg organic, astfel ca la impingerile exercitate asupra lor ele raspund cu o fm1a care nu se datoreaza doar inertiei materialului, ci mai ales unei substante inzestrate cu energie proprie Cum scria Berger, desenul nu mai este destinat sa marcheze conturul obiectelor, ci sa fadi sensibil trosnetul interior al unor forme animate de vointa de a rezista Impresia aceasta de organicitate o las a biserica lui Van Gogh si prin strimbarea axelor de constructie, o strimbare diferita decit cea pe care o cunoastem de la cla dirile ale caror verticale si orizontale sint afectate de timp in tablou, axele lasa impresia ca s'int supuse nu numai unei inclinari, ca o cladire supusa legilor gravitatiei, ci si unei slabiri proprii unui orgamsm Prin acest dublu efect, al liniilor si axelor, biserica inceteaza de a mai fi o masa de piatra, desenind un corp viu, inzestrat cu insu$irea de a resimti durerea opresiunilor exercitate asupra sa Iar pentru a face sensibile aceste opresiuni la care este supusa biserica sa (care, inca o data, este, p1na la urma, esentialmente alta decit cea luata ca motiv), Van Gogh recurge iara$i la mijloace subtile, insa extrem de eficace Astfel, pentru a sugera apasarea grea de sus in jos, pictorul reprezinta cerul printr-'urt albastru inchis $i omogen, care elimina complet orice sugestie de transparenta si aerian, lasind, dimpotriva, impresia de masa compacta si ponderala Pe de alta parte, cele doua ramificatii ale drumului se arcuiesc in a$a fel pe linga biserica incit privitorul are senzatia ca sint de fapt bratele unui cle$1e gigantic, ale caror strinsoare biserica o resimte la fel de dureros ca si apasarea cerului de plumb Dar, dincolo de iscusinta dovedita de Van Gogh in reprezentarea bisericii ca pe o fiinta umana aflata intr-o situatie dramatica (iar, prin contrast, pe femeia din prim-plan ca pe un obiect oarecare, pierdut pe drum), remarcabila in aceasta lucrare este polemica implicita a pictorului cu viziunea naturalista si maniera novatoare probata in folosirea mijloacelor de expresie traditionale Astfel, asa cum rostul desenului nu se mai limiteaza la fixarea conturului obiectelor, nici culoarea nu mai evoca o anume materialitate si nici lumina nu mai sluje$te la modelarea volumelor in mod deliberat, cum am spus deja, artistul recurge la un albastru total diferit de cele care 239 sugereaza transparenta cerului La fel procedeaza in cazul ierbii si al zidurilor, alegind culorile care sa nu evoce supletea celei dintii si rigiditatea celei de-a doua Cu alte cuvinte, culorile nu se mai conformeaza obiectelor, ci dimpotriva, le impun propria realitate menita sa disloce statutul naturalist al obiectelor Lumina nu este nici ea naturala, intrudt nu se observa nici un fel de umbre pe corpul bisericii, in tot cazul, nu apar acele efecte de clarobscur ce indica o anume sursa luminoasa Apare, este drept, o masiva banda de umbra la piciorul bisericii, dar ei nu-i corespunde, cum ne-am putea astepta, o sursa luminoasa in partea de sus - acolo este doar albastrul inchis si omogen al cerului, care prezinta mai degraba unele zone de impastare decit texturi rarefiate prin care sa se strecoare razele soarelui Este limpede: toate mijloacele de expresie folosite de artist sint solicitate sa creeze o alta realitate decit cea naturala Sintem, desigur, foarte departe de pictura abstracta, dar aceasta numai pentru ca imaginea construita de pictor ramine formal in corespondenta cu realitatea figurativa 0 corespondenta la care, trebuie subliniat, Van Gogh tinea foarte mult, dar este totusi secundara, am putea spune chiar cu totul secundara, in planul semnificatiilor operei Pe acest plan, Van Gogh poate fi foarte bine socotit un precursor al artei abstracte, iar aceasta intr-o masura eel putin egala celei de precursor al Expresionismului sau Fovismului Argumente in acest sens sint oferite si de modul cum foloseste oricare alt mijloc de expresie Tusa, bunaoara, are intotdeauna o autonomic a ei, indiferent de scopul caruia slujeste: cind este pusa sa redea drumul care se tot ingusteaza si pare ca se pierde in profunzime conform perspectivei liniare, isi pastreaza totusi aceleasi dimensiuni si aceeasi valoare Procedind astfel, pictorul anuleaza impresia de profunzime a spatiului si o face intentionat pentru a sublinia ca avem de-a face cu un altfel de spatiu decit eel natural In privinta constructiei tabloului, desi aceasta are la baza forme geometrice elementare (triunghiurile corespunzatoare bifurcatiei drumului si pajistei din fata absidei, alte triunghiuri, dreptunghiurile si cercurile care compun edificiul), ea nu este nicidecum una stabila; pictorul pare sa fi urmarit in mod expres dezarticularea ei prin sublinierea orientarii diferite sau chiar contrare a elementelor (vezi, mai ales, dreptunghiurile de la baza bisericii) Unei asemenea constructii i se asociaza, firesc, un ritm extrem de complex, generat de altemanta relativ regulata a plinurilor si a golurilor, imbinata cu evitarea sistematica a oricarei simetrii si a oricarui paralelism 240 s r l' t ti ,:! I i Ca si in oricare din operele sale de maturitate, sensibilitatea lui Van Gogh s-a pus in miscare in fata unui fragment de realitate cu identitate precisa Desi, in principiu, el era impotriva imaginatiei in creatia artistica (de unde unul din motivele controverselor cu Gauguin), nimeni nu se indoieste ca, odata cu sensibilitatea, se inflacara si facultatea de fantazare a genialului artist Reala, rara discutie, obsesia lui pentru exactitate opera pe o realitate deja transfigurata de imaginatia sa, chiar daca artistul nu o numea ca atare: ,Am la idei in cap ca nu voi ajunge sa le execut niciodata, insa asta nu rna supara", marturisea odata lui Theo, in ultimul an de viata Cum a argumentat Hofmann, o sensibilitate asa de putemica, care i1 impingea pe atiist la excese si chiar ,pina aproape de lesin", astfel ca adesea uita pur si simplu ca picta, nici nu este compatibila cu descrierea realista a lucrurilor Ea actioneaza sugestiv, nu descriptiv Asa se intimpla in faza zisa realista a lui Van Gogh, cum se poate deduce din scrisoarea adresata lui Rappard in 1883: ,Cind Tersteag si fratele meu rna intreaba apoi ce este asta, iarba sau varza? eu raspund: Ceea ce rna bucura este faptul ca voi n-ati putut deosebi!" A§adar, inca din aceasta prima faza a carierei sale, Van Gogh tindea sa separe forma artistica de cea reala care a inspirat-o si sa o considere ca avind o semnificatie proprie, sa o elibereze de orice obligatie a descrierii realiste ,Culoarea exprima prin ea insasi ceva", spunea el frecvent, iar exemplele pe care le dadea i-a racut pe unii sa-l inroleze S imbolismului: ,Iubirea a doi indragostiti trebuie exprimata prin casatoria a doua culori complementare, prin amestecul lor si prin completarea lor cu vibratia tainica a nuantelor inrudite; gindurile unei frunti, prin iradierea unei nuante deschise pe o frunte intunecata; speranta, printr-o stea oarecare; pasiunea unei fiinte, prin razele soarelui care apune Aceasta nu este o copie realista fidela, dar nu este oare mai esentiala?" (pasajul este din aceeasi scrisoare catre Rappard) Ducind mai departe ideea autonomiei culorii, Van Gogh ajunge chiar sa schiteze fundamentul picturii abstracte, contopind complet continutul in forma colorata: ,Daca vara este opunerea a diverse nuante de albastru unui element de portocaliu din bronzul auriu al griului, s-ar putea picta, exact in acest fel, un tablou cu un continut oarecare al culorilor complementare rosu si verde, albastru si portocaliu, galben si violet, alb si negru, tablou care ar exprima bine atmosfera anotimpurilor" 241 ! ! I i ! Dupa cum se vede, ceea ce il interesa inainte de toate pe Van Gogh era expresia, supremul deziderat caruia ii subordona oricare alta preocupare legata de folosirea mijloacelor plastice 0 expresivitate exaltata si febriUi care se regaseste constant in toate lucrarile sale din ultimii ani, indiferent daca este vorba de peisaje, portrete sau, mai rar, naturi statice Aparent :tara nici un program estetic, Van Gogh avea in realitate convingeri teoretice ferme, dovada fiind faptul ca opera sa practica este concordanta cu opiniile formulate in scris, iar uneori, ca in cazul de mai sus, ea este chiar devansata Cfmp de grfu cu corbi Desi se considera :tara sens intrebarea privind evolutia pe care ar fi putut-o avea un artist mort in plina putere creatoare, in cazullui Van Gogh nu este deloc deplasata ipoteza tendintei sale spre abstractie Pe linga unele optiuni formulate verbal sau in scris, precum cea deja mentionata, pot fi invocate si unele lucrari din perioada Anvers, in frunte cu faimosul Cfmp de grfu cu corbi, unde registrul formelor nu mai aminteste decit cu totul vag de griu si corbi (de altfel, in absenta titlului dat de autor, nimeni nu 1-ar mai fi putut reconstitui) 242 -' Georges Seurat, Duminicii Ia Grande Jatte Desi a trait doar 32 de ani, Seurat (1859-1891) ramine in istorisi"artei ca initiatorul cercetarii stiintifice asupra fizicii culorii si luminii 0 duminidi Ia Grande Jatte este o compozitie in ulei pe piriza cu dimensiunile de 308/207 em, terininata in 18 86 dupa aproape trei -ani de lucru extenuant, achizitionata in 1926 de Art Institute din Chicago; tinde se afla si in prezent l l Ii ! 1 s J I f II Inca din vara anului 1884, Seurat a inceput sa faca, timp de luni de zile, schite dupa peisajul, canotierii si persoanele aflate la plimbare pe insula Grande Jatte din nordul Parisului Nici atunci si nici cind tabloul a fost gata nu se gindea nimeni ca este vorba de o capodopera a picturii moderne, lucrare de capatii a unei adevarate revolutii artistice Expusa in 1886, cu ocazia ultimei manifestari de grup a impresionistilor, compozitia a stimit reactii comparabile cu cele prilejuite de Dejunul pe iarba al lui Manet in 1863 Surprinzator, chiar si unii artisti 243 de avangarda si sustinatorii lor au luat in deridere lucrarea lui Seurat Octave Mirbeau, care in nici un caz nu putea fi suspectat de ignoranta in materie de pictura modema (li sustinuse pe Manet, Monet si ceilalti revolutionari), declara ca opera lui Seurat este , o oroare" Alfred Stevens, un apropiat al lui Manet, :Iacea naveta (dupa relatarea lui Signac) intre Maison Donse si cafeneaua Tortoni pentru a chema cunoscutii sa le arate ,lace grad de abjectie cazuse amicul sau Degas accepti'nd asemenea orori" Dintre impresionistii insisi, Monet, Renoir, Sisley si Caillebotte, nereusind sa convinga pe Degas si Pissarro (acesta din urma fiind principalul organizator al expozitiei impresioniste de adio) sa-l excluda pe Seurat, au refuzat sa mai participe, considerind neonoranta o asemenea vecinatate De altfel, la panotare, tabloullui Seurat a fost plasat intr-o sala mica si ferita de marele flux al vizitatorilor Trebuie subliniat de la inceput ca acest soc provocat de Grande Jatte nu se datoreaza subiectului sau Seurat reprezinta o scena din viata obisnuita a loisir-ului parizian (plimbare, pescuit, canotaj) Pajistea din imagine corespunde i'ntr-adevar celei de pe insula, unde se deconectau multi parizieni la vremea respectiva Deci subiectul nu se deosebeste prin nimic de cele abordate anterior de Manet, Monet, Renoir si ceilalti impresionisti Mai mult chiar, asemenea lui Manet, Seurat introduce costumele la moda atunci si alte detalii menite sa faca adevarata imaginea pictata: un remorcher cu vapor pe Sena, canotori antreni'ndu-se si cuplul de burghezi insotiti de o maimuta si un dine In privinta tehnicii, Seurat a procedat pentru 1nceput la fel ca impresionistii, lucrind in plein-air pe pinza de format mijlociu, dupa care a realizat i'n atelier compozitia finala Cu o scrupulozitate nu mai putin impresionista, el a reperat locurile si a studiat indelung vesmintele si ambarcatiunile punct cu punct A dus ati't de departe aceasta scrupulozitate inclt unul din apropiatii sai, pictorul Angrand, a tinut sa consemneze aceasta anecdota pusa pe seama sa: ,intrudt iarba viguroasa a verii devenise foarte 1nalta pe taluz si il impiedica sa vada 0 barca plasata in primul plan am fost nevoit sa-i tai iarba, caci nu eram departe de a gindi ca ar fi ajuns sa sacrifice barca" Asadar, subiectul era contemporan, grija pentru adevarul motivului se manifesta prin aceasta observatie minutioasa, deci erau strict respectate regulile scumpe impresionistilor Nu de aici venea scandalul provocat de tablou la expunere Neobisnuit, socant chiar, era modul de tratare a luminii si culorii Tocmai acest mod de tratare, care face ca opera sa se distinga sensibil de 244 cele impresioniste, este eel care justifica sufixul neo aplicat impresionismului lui Seurat de catre criticul F Feneon (desi Seurat se definea doar ca un ,impresionist luminist") De altfel, artistul nu a Ia cut deloc un secret din ceea ce era esential in opera sa, anume analiza culorii si a tusei cu totul altfel decit obisnuiau sa faca impresionistii: transcrierii spontane a senzatiilor imediate, Seurat ii opune o transpunere metodica, bazata pe o minutioasa divizare a tusei In loc sa puna culoarea pe pinza in tuse neregulate dupa capriciul motivelor, Seurat isi impune sa lucreze prin tuse egale si de foarte mici dimensiuni Sistematizind si rationalizind virgulele si micile cfrlige, el opune frumoasei aproximatii a naturalului, ordinea unei gramatici formale :tara fisura, ce poate fi verificata pas cu pas In acest fel, imaginea nu se limiteaza sa-si revendice dreptulla existenta, fie si efemera, ci vorbeste un limbaj coerent si elevat Nici o gestualitate, nici o precipitarenu se poate detecta in tabloul lui Seurat Prin opozitie cu Monet, care era obsedat sa surprinda clipa si, in consecinta, manevra energic penelul, Seurat procedeaza prin scurte atingeri, ajungind pina la mici puncte de culoare complet separate pe pinza (de unde si numele de ,pointilism"), dar care, privite de la o anumita distanta, formeaza o imagine inchegata, cu umbre si lumini net disociate Acest calcul strict geometric prin care se contureaza fonnele face ca acestea (indiferent ca sint oameni, arbori sau barci) sa lase impresia de imobilitate (pina si umbrele par incapabile de miscare-'- s : a spus) De aici si efectul de monumentalitate al figurilor, indiferent de dimensiunile lor reale, sau acea sacralitate a posturilor, cu suspendarea oricarui gest, care aminteste de personajele lui Piero della Francesca Aceeasi precizie mecanica regasim in fiecare element, indiferent de natura sa: apa fluviului, hainele personajelor, blanurile animalelor, nisipul plajei sau iarba din prim-plan Acest tratament nediferentiat raspunde ideii majore a esteticii lui Seurat: aceea de a fundamenta pe stiinta, pe optica, fizica si chimie, modul de a folosi culoarea in lumina De la savantii care au conceput cercul cromatic, pomind de la cele trei culori primare (rosu, galben si albastru), el retine ca orice suprafata colorata suscita perceptia de catre ochi a culorii complementare, adica tenta opusa in structura cercului cromatic: galbenul provoaca senzatia fugitiva de violet, rosul cere sa fie echilibrat de catre verde etc Pentru a tine seama in domeniul picturii de acest fenomen natural, Seurat intelege sa adauge, intr-o proportie slaba, fiecarei suprafete colorate complementara sa In acest fel, perceptia va fi completa si justa 245 Dar, pentru a adauga, este evident ca amestecul tonurilor pe paleta nu e adecvat, caci in acest fel apare o a treia culoare, falsa si inutila Amestecului mecanic, Seurat ii substituie amestecul optic De aici necesitatea divizarii tusei De aici tratamentul metodic al culorii: ,Ei vad poezie in ceea ce fac Nu, eu aplic metoda mea si asta este totul" - replica Seurat amicilor care-i laudau gratia stilului Altfel, Seurat a evitat sa se implice in discutiile iscate de tablourile sale, chiar si atunci cind luau o turnura violenta si degenerau in injurii la adresa sa Repliindu-se asupra lui insusi, vorbind foarte putin atunci cind discutia nu se mentinea la nivel teoretic, Seurat evita sa faca destainuiri chiar si putinilor sai apropiati Fata de noii adepti, adusi in cercul initial de neobositul Signac, adopta o atitudine sfidatoare El argumenta deschis ca dorinta sa de a crea ceva nou nu se acomodeaza prea usor cu zelul pictorilor care ii adopta sistemul si profita de descoperirile sale Totusi, in jurul sau s-a inchegat un mic cere de adepti, in frunte cu prietenul Signac Acest cere 11 recunostea ca sef, tratindu-1 cu mult respect Asemenea oricarui alt revolutionar de calibru, Seurat era si el genul de artist obsedat de o idee unica si simpla, iar forta acestei idei depindea de indirjirea cu care acesta tinea sao concretizeze Ca si cum ar fi presimtit ca zilele sale sint numarate, Seurat a lucrat intr-un ritm diabolic, comparabil doar cu allui Van Gogh in perioadele lui bune Aceeasi presimtire 1-a Ia cut poate sa accepte in vara lui 1890 sa sintetizeze si sa ofere spre publicare teoria sa asupra concordantelor intre tonuri (intunecate si luminoase ), tente (reci si cal de) si linii (ascendente si descendente, vesele si triste ) Expozeul sau nu are nimic din limbajul colorat si evaziv al pictorilor, ci, dimpotriva, este cit se poate de sec si precis, ca al unui veritabil om de stiinta Principiile sint formulate distinct pentru planul general al conceptiei despre arta si pentru eel al tehnicii corespunzatoare Prin teoria sa expusa aici succint, Seurat se inroleaza indiscutabil in zona didactica a dogmei estetice De altfel, multe din ideile formulate eliptic de el nici nu-i apartin, i-au ramas probabil in memorie dupa studiul asiduu al diverselor tratate si brosuri teoretice, dintre care Gramatjca artelor desenufuj a lui Charles Blanc pare sa-l fi incintat eel mai mult Seurat s-a ocupat, desigur, de aceste formule si principii normative, dar, cum s-a remarcat adesea (Hofmann, Francastel si alti exegeti), el nu le-a aplicat niciodata ca atare 0 incercare de a verifica gradul de corespondenta dintre aceste principii si lucrarile sale esueaza de la bun inceput Artist de geniu, Seurat a stiut din instinct ca domeniul artei scapa oricarei tentative 246 de a fi prins in sistem Unica lucrare in care se observa oarecare supunere a formei regulilor privind aplicarea culorilor proprii sistemului este chiar Grande Jatte Se remarca lesne aici o simplificare geometrica a siluetelor umane si a obiectelor, care ia caracterul unui adevarat stil In lucrarile anterioare, aceasta stilizare apare dar nu este dusa atit de departe Dupa Grande Jatte, Ia ra a renunta deloc la sistem, isi aplica principiile de o maniera mult mai degajata Grande Jatte trebuie deci inteleasa mai curind ca o demonstratie ' ' (G C Argan) 0 demonstratie a carei semnificatie trebuie retinuta dar care, ca orice demonstratie din domeniul artei, nu poate fi repetata Ia ra riscul de a esua in conventional si searbad Seurat a fast, cu siguranta, primul care a inteles acest lucru Nu insa si majoritatea prozelitilor sai care, aplicindu-i sistemul in litera si nu in spirit, au Ia cut, eel mult, figura de simpli epigoni i 1 J j s i l 1 1 II I I 247 Henri de Toulouse-Lautrec, Moulin Rouge Desi se formeaza la Bele Arte (Paris), Toulouse-Lautrec (18641901) manifesta repede interes pentru impresionisti si nabisti, afinnindu-se de tlnar ca un inovator, fiind intre primii artisti care au folosit sistematic tehnici mixte in artele plastice Pictata in 1892 in tehnica uleiului pe pinza, lucrarea are dimensiunile de 134/141 em si se afla in colectiile Institutului de Arta din ' ' Chicago 248 Inspirat probabil de Bar aux Folies Bergere al lui Manet, acest instantaneu al atmosferei obisnuite de la faimosul local parizian poate fi perceput ca un portret de grup Intr-adevar, in pofida faptului ca personajele nu se grupeaza pentru a poza, ele sunt reale, ba chiar au fost usor de identiiicat de catre comentatorii vremii Astfel, celebra dansatoare roscata Jane Avril este plasata, cum este si firesc, in centrul compozitiei ln drespta, dar in prim plan, se afla May Milton, iar in ultimul plan, prezentat din profil, si inca o data in dreapta Roscatei este insusi Toulouse-Lautrec In jurul mesei, artistul si-a portretizat prietenii cei mai dragi Pasiunea pentru portret este o constanta a artei lui ToulouseLautrec In parcurile din preajma atelierului sau, picteaza numeroase portrete de femei in plein-air, dupa modele si prostituate pe care nu le stia decit dupa prenume sau porecla (Helene Augusta, Gabrielle, Fiica sergentului, Berthe surda, Cascade aur, Femeia cu manusi etc ) Desi in aceste portrete pictorul se arata foarte grijuliu sa apro:ft mdeze studiul modelelor pentru a realiza adevarate definitii psihologice individuale sau general umane, prilejul a fost folosit si pentru asi pune la punct tehnica picturala Privind indelung modelul la lumina puternica a soarelui, el se obisnuieste sa-l perceapa in integritatea sa, :tara umbre de nici un fel Nu este interesat, ca impresionistii, sa studieze variatiile produse de schimbarea luminii asupra obiectelor si nu recurge niciodata la clarobscur Deoarece curiozitatea sa nu se fixeaza decit asupra fiintei umane, lumina nu are nici un rol in afara aceluia de a crea impresia de spatiu si libertate A lumina nu va mai insemna, pentru el, a schimba ceea ce este plin si fix Din acest motiv, va ajunge sa creeze acea lumina rece si ideala care-i permite sa apro:ft mdeze chipul uman si sa-i smulga secretele Va rezulta un gen aparte de portret, in care modelul va fi prezentat intr-o veritabila nuditate morala si psihologica Portretul sau nu mai reprezinta purtatorul unei functii sau al unei categorii sociale, ci o fiinta al direi destin apare singular in atitudinile sale, cu chipul sau lndepartind tot ceea ce este accesoriu, situind totusi scena cu precizie, Lautrec evita ca decorul sa capteze in vreun fel atentia Dimpotriva, privitorul este atras , prin mijloace picturale, catre principalele figuri ale scenei May Milton atrage prima atentia prin chipul sau verdespectral, in puternic contrast cu rosul buzelor Jane Avril, desi cu spatele, domina intreaga compozitie prin rosul incandescent al sevelurii sale Chiar 249 si personajele care par sa fi fost schitate in viteza, au pe chip fizionomii bine individualizate si cu expresii de o mare diversitate Noua este si aceasta arta a lui Toulouse-Lautrec de a caracteriza o persoana cu uimitoare foqa desi este privita din spate 0 adevarata performanta in acest sens este Ro9cata din 1889 (azi la Muzeul Orsay din Paris), care apare tot cu spatele si in Moulin Rouge Admirabila este si individualizarea celor doua femei pe care abia le vedem in planul indepartat, dar realizam repede ca este o cocheta (iarasi cu spatele) si o placida Ca si Renoir in Balin Montmartre, Toulouse-Lautrec respecta intru totul perspectiva liniara, dar, tot ca el, pastreaza aceeasi intensitate si pentru culorile din planurile indepartate, comprimind astfel spatiul Culorile sint folosite cu multa libertate, uneori de o factura clasica (chipul sau), alteori in ciuda clasicismului (chipul verde al Mayei Milton) Recurge la mari aplaturi (usor vibrate, totusi) pentru redarea vestimentatiei, probind si in acest fel ca este interesat indeosebi de fizionomii Prin indrazneala coloritului, prin libertatea liniei si a constructiei compozitionale, ca si prin foqa expresiei imprimata in fizionomii, Toulouse-Lautrec va influenta pe fovi si expresionisti, prevestind in acelasi timp miscarea dadaista 250 r ! ! '• Henri de Toulouse-Lautrec, Salon ul din strada Moulins 0 lucrare de sinteza in creatia lui Toulouse-Lautrec este Salonul din strada Moulins (Muzeul Toulouse-Lautrec, Albi) Tabloul, un ulei pe pinza de 111/133cm, pictat ill 1894, este eel mai notabil dintre numeroasele consacrate caselor de toleranta Aici, pictorul reda lumina prin culoare, ca impresioni§tii, iar spatiul prin planuri Ca la Degas, o parte a compozitiei este goala, cealalta fiind populata de numeroase personaje §i obiecte Cele doua parti sint delimitate printr-o diagonala descendenta, a carei semnificatie clasica este in vadit contrast cu buna dispozitie a personajelor De altfel, apare doar pe chipul 251 femeilor, artistul reusind sa-i tradeze falsitatea prin mijloace de mare finete, precum acele impresii care emana din pozitia corpului (oboseala, indolenta), gesturi (plictis, lehamite), imbracaminte (neglijenta, nepasare) etc La fel, aparentul lux al ambiantei este subminat de kitschul lesne sesizabil unei analize mai atente Compozitia este construita cu o extrema rigoare, dar include si ostentative licente in raport cu principiile clasice (virful pantofului unui personaj iese din imagine, un alt personaj este taiat mai bine de jumatate de cadrele tabloului etc ) Este vorba, negresit, de sfidari intentionate ale acestor principii, cum am vazut in cazul chipului verde din Moulin Rouge Se remarca si aici respectarea perspectivei liniare, dar planurile par a veni toate in fata, datorita nediferentierilor de intensitate a culorii Clarobscurul este complet eliminat (apar doar reflexii ale vestimentatiei, vagi si acestea), iar fom1ele sunt nete, adesea avind conturul intarit prin linii negre Cu toate acestea, personajele lasa senzatia de volum si greutate, nu par nicidecum decupate de pe o suprafata plana In cazul personajului din prim plan, transpare chiar senzatia de opulenta si supraponderabilitate, efect putin obisnuit al grafismului specific lui Toulouse-Lautrec, pe dt de sprinten, pe atit de incisiv in constructia formelor 252 Pierre Bonnard, Siesta In pofida diversita-tii preocuparilor tematice, nudul domina creatia lui Bonnard, atlt in sensul ca 1-a practicat constant, inca din tinerete, cit si in sensul ca s-a constituit, in cele din urma, drept genul care a pus in valoare eel mai bine idealul de capetenie al artei sale: acela de a da maximum de viata unui tablou Siesta Aspirind sa capteze emotia si senzatia in profunzimea lor bintuita de incertitudini si variatii imperceptibile, artistul a privilegiat nudul ca modalitate de a evoca viata in toata intimitatea sa Dintre reprezentarile corpului feminin in atitudinile cele mai intime, o adevarata capodopera este Siesta, realizata la numai treizeci si trei de ani 253 Pictata in 1900 in ulei pe pinza, cu dimensiuni de 13 0/11 Ocm (in prezent la National Gallery of Victoria, Melbourne), Siesta a fast expusa pentru prima data in 1905, trezind un viu interes (intre cei care au scris atunci despre ea numarindu-se si reputatul scriitor Andre Gide, iar ilustra romanciera si colectionara de arta Gertrude Stein a cumparat-o si a plasat-o alaturi de lucriiri de Picasso si Matisse in dormitor) Indiscretia lui Bannard este dusa aici foarte aproape de limita, caci tinara femeie este astfel surprinsa incit nu incape nici o indoiala ca siesta ei este de fapt toropeala instalata imediat dupa cunoasterea biblica Ea se afla intinsa cufata in jos, pe o canapea desracuta si cu cearsafuri sifonate Dezordinea cearsafurilor si a lenjeriei intime, pe pat si pe jos, amprenta unui al doilea corp in stinga nudului, in fine starea de abandon intru voluptate a femeii sint tot atitea indicii clare Un dine liliputan doarme alaturi, pe covor In cadrul decupat de artist nu se mai afla decit o masuta cu diverse obiecte in dezordine Patul ocupa mai bine de jumatate din spatiu, in timp ce peretii alcovului sint tapisati cu hirtie pictata, pentru a forma un fond de culoare care opreste privirea si reduce perspectiva, accentuindu-se astfel senzatia de spatiu intim Nudul, natura moarta de pe masuta si ciinele formeaza o priveliste interioara vazuta dintr-un punct situat mai sus, ca si cum spectatorul s-ar afla in picioare undeva foarte aproape de pat Somnul femeii, ca si al ciinelui, este atit de adinc incit nimeni nu s-a trezit la intrarea spectatorului Surprinde, pentru un postimpresionist, exploatarea in maniera renascentista a efectelor de lumina si umbra astfel incit sa accentueze erotismul imaginii: eclatanta pe fese, lumina devine tot mai difuza pe umeri si cap, lasind lac umbrei dese in zona neutra erotic a masutei Procedeul este folosit in numeroase alte tablouri, fapt care i-a adus pictorului renumele de ,magician alluminii ' ' Erotismul Siestei devine inca mai frapant daca tinem seama de faptul ca face parte dintr-o serie de trei tablouri pe aceasta tema, (Barbatul si Femeia si Indolenta , fiind celelalte doua) Desi tabloul pare picturalla o prima privire, in realitate liniile sint cele care dau tonul senzualiHitii, intr-un sistem calculat de opozitii si echilibre Intins si curbat printr-un desen serpuitor, nudul se articuleaza in intregime din curbe - profilul soldurilor, rotunjimea umerilor si curbura spatelui, sfera sinului, suvitele ravasite ale sevelurii negre Acestor sinuozitati le raspund 254 s pliurile cearsafurilor corpului si pemelor care schiteaza un fel de ghirlanda in jurul s ij s ,,s H s s s j s !J s Indolenta ' l I' l Chiar 9i ciinele, afundat in covor, se reduce practic la ondulatia 9irei spinarii care se prelunge9te in botul intins Pe peretele din fundal sint pictate flori care de asemenea se compun din arabescuri, omamente 9i volute care se armonizeaza cu anatomia u9or stilizata a femeii In contrast cu acest ansamblu de curbe dominante, Bonnard include mai multe linii drepte putemic marcate: mai intii, cele ale marginii din prim-plan a patului, care traverseaza orizontal aproape intregul tablou, apoi cele ale masutei, formind un unghi preeminent impreuna cu marginea patului, in fine, verticalele tapetului de pe peretele din dreapta, care cad perpendicular pe orizontalele saltelei l 1 255 Motivul dungilor paralele de pe acest tapet si care se regaseste pe marginea patului este un procedeu geometric pus la punct de ditre Bonnard in anii anteriori, cind picta table de sah, bluze in carouri si tapete imprimate Rigoarea acestor linii drepte contracareaza expansiunea curbelor si in acelasi timp o pune in valoare Supletea corpului alungit si caldura anima/a de care vorbea Gide se percep astfel si mai pregnant Acest contrast viguros este echilibrat, pe de alta parte, de armonia cromatidi a tabloului Aurul corpului nud iradiaza in ocrul, albul si rozul ruginiu din jurul sau Rapeluri de tonuri dau unitate rozului si griului din saltea, pe de o parte, si griului mai pal si rozului mai viu al florilor Albul este prelucrat in numeroase nuante, Bonnard uzind de o materie picturala cind subtire si neteda, cind mai groasa si mai rugoasa Citeva accente de rosu, pe obrazul si in parul femeii, sugereaza o lumina de vara atenuata la perdele si storuri, potentind senzatia de cadru intim in acest fel, prin mijloace pur picturale, Bonnard transpune pe pinza totalitatea impresiilor si senzatiilor suscitate de o priveliste dintre cele mai riscante, cum o probeaza sumedenii de opere de acest gen ratate de pictori cu o sensibilitate rudimentara Daca in cazul Siestei nu se cunosc studii pregatitoare, se cunosc in schimb numeroase fotografii de nud racute in aceasta perioada Cum o dovedeste si Siesta, pictura are totusi fata de fotografie, avantajul elaborarii lente si calculate, care da posibilitatea unei redari mai complete si mai complexe a secventei de viata devenita motiv Se poate spune, astfel, ca la Bonnard intilnim un ultim ecou al conceptiei romantice de dizolvare totala a lucrurilor in ambianta, dar nu prin sacrificarea formei in stil impresionist, ci printr-o fluidizare a spatiului plastic, cu tot ceea ce cuprinde in el Aceasta preocupare pentru fluidizarea spatiului 1-a condus la o inovatie tehnica: in loc sa picteze pe pinze fixate pe sasiu, artistul prefera sa intinda pe perete o pinza mare, decupind formatul definitiv doar in momentul in care lucrarea era gata 256 Constantin Branc u si, Ciclul piisiirilor (1910, 1914,1917,1923) Asemenea nmltor artisti, Bnincusi (1871-1957) avea obiceiul de a relua de rnulte ori acelasi motiv, dar numai in cazul sau (eel putin intre sculptori) se observa ca acest obicei devine metoda cu un scop bine precizat, anume ,abstractizarea" treptata a motivului pina la obtinerea esentei sale Intr-adevar, in toate ciclurile (aproape intreaga creatis a lui Brancusi a fost gindita in cicluri sau serii) se constata ca primele variante se apropie mai mult sau mai putin de principiul reprezentarii, pentru ca treptat motivul sa devina tot mai greu de recunoscut, iar in ultimele variante se ajunge la forma abstracta care nu mai pastreaza nimic din figurativul motivului Un exemplu elocvent al metodei este ilustrat de ciclul Pasarilor In 1909 (dupa altii, in 1910) Brancusi sculpteaza in marmora o Pasare maiastra prin care, in raspar cu sculptorii traditionali si cei ai vremii, isi propune explicit sa reprezinte nu o pasare, fie ea si maiastra, ci - asa cum citim in matturisirile !acute lui Ionel Jianu - ideea de zbor Sfidind de la bun inceput obisnuintele, artistul isi concepe compozitia extrem de laconic - un prim registru in care modeleaza sumar un barbat si o femeie, covirsiti parca de apasarea materiei figurata prin cubul aflat deasupra capetelor lor, si un al doilea registru, putemic contrastind cu primul prin dinamica 257 ascensionala a formei de pe cub, care este tocmai pasarea maiastra, modelata ca pasare generica accentuat stilizata, avind corpul oval, gitul mult alungit si indreptat in sus, ciocul deschis ca si cum ar slobozi strigatul de bucurie al eliberarii In fata lucdirii finite, artistul are insa senzatia ca formele acestea i-au strivit gindul, asemenea cain parabola lui Pirvan Se va angaja atunci intr-o necrutatoare rafuiala cu inertia formelor, rafuiala care va dura peste douazeci de ani si care se va materializa in zeci de variante, schimbind cind materialul (marmora de felurite culori, ghips patinat, bronz poleit), cind tehnica (cioplit, modelaj), cind si una si alta, si, lucru mai important, de fiecare data viziunea Schimbarea de viziune, care ne intereseaza aici cu deosebire, se va desrasura in sensul apropierii de esente, prin eliminarea detaliilor figurative si sublimarea formei din ce in ce mai drastic Astfel, in a doua varianta topeste figurile umane in masa soclului, iar maiastra se indeparteaza si mai mult de model, accentuindu-i-se in schimb sugestia de zbor In versiunea a treia, din 1914, forma ovoidala a maiastrei devine elipsoidala, gitul isi pierde curbura, capul dispare, subliniindu-se astfel si mai viguros, mai ales prin contrastul cu soclul, zigzagat acum, avintul zborului Nemultumit inca de expresivitatea operei sale pe linia urmariHi, sculptorul revine la forma ovoidala si la epura modelului generic, mizind insa pe stralucirea bronzului poleit, care antreneaza jocul de lumini ca un element intrinsec al compozitiei Incepind din 1919, constient de progresele realizate intre timp in vizualizarea gindului sau, Brancusi revine si asupra acestuia, conferindu-i noi valente, astfel incit urmatoarele versiuni W vor schimba titlul - Pasari in vazduh De la ideea desprinderii de figurativ se trece acum la ideea strapungerii inaltului, formele fiind corespunzator regindite Elementele figurative devin tot mai atenuate, asemanarea cu modelul ajunge cu totul problematica (sane amintim jenanta situatie in care au fost pusi funqionarii de la Direqia Vamilor din Statele Unite in 1927, situatie cu atit mai semnificativa cu cit ea va angaja, prin procesul de pomina ce a urmat, si specialistii in materie, in frunte cu sculptorul Ingersoll Aitken) Renuntind treptat la tot ceea ce putea detuma atentia de la gindul esential, genialul sculptor ajunge si in planul formei tot la esenta; ideea de elan ascensional (nu as spune ,pur", si se va vedea indata de ce) este sugerata de un uimitor de simplu volum fusiform, un fel de sabie indreptata spre cer 258 Cum scria A T Spear, urmarind simplificarile treptate ale Pasarii, de la prima Maiastra, cu pieptul ei greu si pozitia de echilibru stabil, la ultimele versiuni, imponderabile, fluide si orientate vertical, ,iti dai seama ca Brancusi a redus forma pina la limita posibilului" 0 data atinsa aceasta limita, artistulisi vede in sfirsit gindul obiectivat si, dupa cum se spune, ar fi exclamat simptomatic: ,Zborul, ce fericire!" Dar cazul acestui ciclu al pasarilor nu-i nicidecum o exceptie in creatia brancusiana In ciclul nmzelor adormite si in eel al Sarutului, in Prometeu sau in seria coloanelor inflnite, Brancusi porneste cu regularitate de la individualul impovarat de teluric si tatoneaza cu rabdare fazele de tranzitie spre general, fortind materia sa elibereze spiritul pe care 11 tainuieste Intrupind in final gindul in figuratii plastice minime, Brancusi probeaza ca in adevar simplitatea reprezinta in arta punctul de sosire, la care se ajunge rara sa-ti propui numaidecit, ,apropiindu-te de sensul real al lucrurilor" De adaugat insa ca aceasta simplitate este complexitatea insasi: la simplitate nu se poate ajunge decit sublimind complexitatea, descoperindu-i acesteia esenra care o demistifica Astfel, daca dupa zeci de epurari Pasarea in vazduh semnifica simpla idee de zbor, aceasta idee este sugerata intr-un chip care nu este nici simplu si nici pur; caci este sugerat zborul spre tariile inaltului, de unde un intreg lant de aluzii la drama desprinderii omului de lutul materiei telurice (Welcker vedea in forma ideala a Pasarii fn vazduh ,expresia inalta si mai intensa, aluzia cea mai evidenta la o lume suprapaminteana", in timp ce Herbert Read citea ,tisnirile spre cer" ale lui Brancusi ca ,irezistibila aspiratie a omului spre lumina") Simbolul setei de libertate a fost conexat acelorasi opere de catre Jean Cassou si Gaston Bachelard Dintre exegetii romani sau de origine romana, au formulat opinii asemanatoare Mircea Eliade, George Uscatescu, Ionel Jianu, Constantin N oica, Adrian Petringenaru si multi altii 259 Constantin Br anc u si, ]}fuzii adormitii si inceputullumii La fel, in ciclul ,muzelor admmite", pomind de la Adolescenta din 1906, in care chipul tinerei adormite este redat in maniera cvasirealista, artistul ajunge la Sculptura pentru un orb, simplu ou in aparenta, in realitate (prin dimensionarea care este a capului omenesc, prin forma sa ciudat alungita, ca si prin pozitia usor orizontala) trimite inca - chiar rara a-1 privi ca un punct de sosire al ciclului, la misterul zamislirii viselor si nu mai putin al gindurilor, iar prin aceasta, iarasi la ideea desprinderii de teluric , Toata viata mea am cautat esenta zborului"- marturiseste Brancusi bunei sale prietene Giedion- Welcker Similar, in ciclul Foca, realizat mai tirziu (1924-1942), cind metoda abstractizarii era deja bine conturata, Brancusi elimina de la bun inceput etapele unei reprezentari fie si vag naturaliste, trecind direct la evocarea ideii de foca si ajungind mai repede la forme pure, la opera de arta abstracta, adica 260 Constantin Brancusi, Domnisoara Pogany Interesant in despiif1:irea lui Brancusi de figurativ este cazul Domnisoarei Pogany intre lunile decembrie 1910 si ianuarie 1911 Margit Pogany (tinara artista maghiara stabilita la Paris) a pozat de mai multe ori pentru portretul pe care Brancusi i-1 promisese inca din vara in fiecare sedinta, scu1ptorul realiza un bust din argila, pe care 11 modela pina la obtinerea unei sculpturi clasice perfecte in privinta asemanarii, deci un portret in sensul eel mai traditional al cuvintului De fiecare data insa, Brancusi distrugea portretul in argila, iar Margit Pogany paraseste Parisul :fara ca portretulin marmura sa fie macar schitat in 1913, surpriza Brancusi expune portretul in marmura, :fara ca intre timp sa 0 mai fi vazut pe tlnara unguroaica Fidel metodei sale de abstractizare, Bnlncusi a eliminat toate detaliile modelului sau, pastrind ceea ce i s-a parut esential pentru a o particulariza intre alte tinere: doi ochi mari, figurati prin curbe abia perceptibile si doua miini cu degete prelungi Asemanarea fizica, perfect obtinuta in lut, nu se mai regaseste deloc in marmura Mai avem de a face cu un portret? Din moment ce artistul isi intituleaza opera Domnioioara Pogany, raspunsul nu poate fi decit afirmativ, 261 iar dispunerea ochilor si a miinilor par suficiente pentm a ne face o idee despre fiinta psihica a modelului Numai di Bnlncusi a urmarit si aici mai mult dedt reprezentarea unei persoane, anume arhetipul feminin, ideea de feminitate, sugerata nu atlt prin fizic si fizionomie, dt mai ales prin forme armonioase si gingase, prin curbe si contumri rotunjite care evoca aluziv corpul in intregul sau prin inscrierea intregii stmcturi intr-un ovoid care anunta Inceputul Iumii din 1916 cu trimiteri la fecunditatea feminina si, pe un plan mai general, la formele fundamentale, oul fiind considerat in multe mitologii drept principiul elementar al creatiei (inceputullumii este, la rindul ei, o varianta pe deplin abstracta a Muzei adormite din 1913) Pentru a potenta aceste sugestii simbolice, Brancusi reia motivul Domni§oarei Pogany, o data in bronz polisat si de culoarea aumlui, pentru a suscita efectele metalice, alta data, dupa 1920, introduce, pe git si la cea:fa, sugestii de volute in spirala care dubleaza desenul de ansamblu al capului amintind vag de idolii feminini arhaici Prin aceasta revenire la formele si principiile primordiale care anima lumea, Brancusi revine la reprezentarea realului, dar la un alt nivel, o reprezentare care asp ira ·Ia redarea lumii in ansamblul ei prin ceea ce are esential si neschimbator in timp Figurativul de dupa abstractie, aceasta pare a fi solutia gasita de artistul roman aprinsei dispute dintre figurativ si abstractie care domina cea mai mare parte a artei secolului al douazecilea A 262 ) ·, !s Marcel Duchamp, Date jiind : 1 Ciiderea de apii; 2 Lampa de gaz Rolul jucat de Ducharnp in evolutia artei din ultimul secol este unul cu totul aparte, dat fiind faptul ca, prin creatiile sale si deopotriva prin discursurile sale, a stimulat aprofundarea unor directii radical divergente, conceptualismul si ,retinismul" 263 Daca pentru conceptualisti esentialul in arta rezida in ideea care precede intruparea in materie a operei, pentru directia opusa esentialul este la vedere (cu vorbele lui Warhol, , nu exista nimic in spatele tablourilor mele") Prin ultimele sale creatii, Duchamp sugereaza ca opera de arta trebuie sa impace aceste tendinte aparent contradictorii Este cazul acelui straniu ,environnement" numit de artist ,aproximare demontabila'' si intitulata derutant Fiind date: 1 Caderea de apa; 2 Lampa de gaz, la care acesta a lucrat in secret din 1946 pina in 1968 (in prezent, opera se afla in colectiile muzeului de arta din Philadelphia) Ofera privirii de prima instanta o usa de hambar stri'iveche pe care se observa doua gauri mici dispuse astfel incit sa putem privi prin ele; in spate, la o distanta apreciabila, unde se vede un zid de caramida cu o spartura prin care se vede indeajuns de departe incit sa nu mai fim siguri de ceea ce vedem, o femeie complet goala intinsa pe spate pe o gramada de vreascuri si cu picioarele des:facute provocator parca pentru voioristi impatimiti La o prima abordare ai crede ca Duchamp ne indeamna, asemenea lui Warhol, sa privim doar (o data prin usa, inca o data prin zid) Dar ceea ce vedem in planul indepartat al operei pluteste intr-un vag profund, realul nu mai poate fi disociat de parere: femeia este aievea sau este doar o sculptura hiperrealista de-a lui Duane Hanson? Este o femeie care face plaja in intimitatea gradinii sale sau, dat fiind tufisul in care pare aruncata, este vorba de o crima care tocmai s-a produs? Diverse alte presupuneri raman posibile si privitorul nu se va linisti pina nu gaseste o interpretare plauzibila, pentru ca ceea ce vede nu este de natura sa-l lase indiferent In plus, ca si in Marea sticla unde privitorul cauta zadamic ,logodnica" si ,celibatarii" anuntati in titlu, titlul ,aproximatiei" face si mai dificila descifrarea operei pentru ca ,lampa de gaz" si ,caderea de apa", desi se vad in lucrare, sporesc misterul, in loc sa-l faca transparent Recurgind frecvent la titluri cit mai discordante cu imaginea, artistul urmarea deliberat sa accentueze misterul operei si sa sfideze astfel spectatorul clasic care cauta sa prinda cit mai repede , intelesul" operei Prin ingenioasa-i ,aproximare", Duchamp intensifica in spectator atit ipostaza de privitor, cit si ipostaza de hermeneut, de cautator al unor sensuri si semnificatii aflate dincolo de ceea ce opera ofera perceptiei vizuale Aceasta pozitie pe care o sugereaza Duchamp in ultimii ani ai vietii este mai complexa decit cea din perioada in care propunea , ready-made"uri pentru ca atunci miza doar pe ideea ca privitorul este eel care isi face 264 s J fi opera treclnd repede de la ceea ce vede el la ceea ce ,ascunde" opera, in vreme ce acum privirea continua sa fie din plin solicitata si in timp ce mecanismele reflectiei functioneaza din plin s s J :l Marea sticlii De altfel, conceptia dupa care opera de arta trebuie sa fie ,pe jumatate inteleasa'' pare sa fi fost conturata in mintea lui Duchamp inca in 1923, doar cind s-a decis sa nu mai termine Marea sticla prin adaugarea 265 unor elemente precizate in jumalul sau (un ,tobogan", o ,lupta de box", un tablou cu ,umbre purtate" etc ) Asa neterminata, Marea sticla (pe care se afla pictate figuri imaginare si dispersate, unele dublate prin efectul de oglinda) nu se ofera niciodata in sine privitorului, pentru ca jocul de lumini si umbre ale spatiului in care este expusa si reflexele obiectelor din jur o fac mereu alta Cu Duchamp, asistam nu numai la ,anti-pictura" si ,anti-tablou", dar si la ,anti-opera" sau ,anti-arta" Considerind epuizate formele traditionale ale creatiei artistice (pictura si sculptura indeosebi), Duchamp, inclusiv prin gestul sau de a se consacra sahului mul!l ani dupa 1923, va determina pe artistii noilor generatii sa-si analizeze cu maxima luciditate crezurile si paradigmele insusite in anii de formare, sa evite retetele de-a gata si sa se implice in riscantul efort de cautare a unor noi mijloace si forme de expresie artistica 266 r l ! Jackson Pollock, Ursa mare Datind din anul 1947 si aflata in prezent la Stedlijk Museum din Amsterdam, aceasta pictura in ulei (111/92 em) intruneste toate cele trei caracteristici ale fazei de maturitate din creatia americanului Jackson Pollock (1912-1956): dripping, action painting ;i all-over Experimentata inca din 1942 de ditre suprarealistul Max Ernst si, poate chiar mai devreme, de ca tre Hans Hofmann (pictor german stabilit in America dupa 1932), dripping-ul devine metoda sistematica in creatia lui Pollock incepind din 1946- 194 7 Aceasta tehnica a ,picurarii" consta in 267 curgerea pastei colorate de pe pensoane de diverse marimi sau direct din cutii sparte in mod expres, pe pinza intinsa la orizontala, pe podea Action painting, cunoscuta mai curind sub numele de pictura gestuala, a fost introdusa ca sintagma de criticul Harold Rosenberg si ea defineste perfect modul de lucru allui Pollock pentru care pinza este inainte de toate un cimp de actiune: renuntind complet la schi!e si desene pregatitoare, artistul incepe a lucra :tara sa aiba in minte o imagine care urmeaza sa fie transpusa pe pinza Tinind cutia de vopsea intr-o mina si un penson in cealalta, el incepe a improsca pinza prin miscari energice dupa care, in special prin scurgeri din cutia gaurita, organizeaza suprafata picturala cu o densa retea de curbe care se aglomereaza in dispretul oricarei idei de forma Pictura este acfiune in deplinul inteles al cuvintului, pentm ca, artistul, lucrind cu pinze de mari dimensiuni, este nevoit sa urce pe pinza si sa se deplaseze in jurul ei, pentru a obtine in final un labirint cu zone inegale ca densitate, multicolor si fulgurant All-over reprezinta un nou tip de compozitie (o anticompozitie de fapt, in raport cu ceea ce numim compozitia clasica), care decurge inevitabil din dripping si action painting traseele de culoare se desrasoadi haotic pe toata suprafata pinzei, se intersecteaza si se suprapun :f'ara nici o regula, ating frecvent marginile suportului; dispare, altfel spus, orice delimitare intre fondul si componenta iconografica a lucra rii Cu asemenea premise, creatia lui Pollock pare a se ralia organic principiilor automatismului suprarealist, cu ai d\ rui reprezentanti a si cochetat de altfel, artistul american In fapt insa, Pollock s-a detasat in mod explicit, fof!ind chiar nota, el pretinde ca, de la un capat la altul in procesul elaborarii tabloului, pastreaza controlul in fiecare moment al inchegarii imaginii, imagine care, trebuie sa recunoastem, iradiaza o armonie cromatica ce aminteste de marii coloristi renascentisti Acest refuz al inconstientului este si motivul pentru care, chiar si in absenta elementelor figurative, a tinut totusi sa dea titluri lucrarilor care sugereaza un anumit referent din realitate: Catedrala , Ritmul toamnei sau, in cazul de fata, Ursa Mare Disociindu-se de artistii care opteaza pentru rolul decisiv al rationalului in creatie, ca Matisse, ca si de cei care se incred in fof!ele inconstientului, ca Miro, Pollock face parte egaH'i celor doua resurse ale creativitatii, calculul cerebral si spontaneitatea, mizeaza pe inspiratie, dar o provoaca si o dirijeaza Elaborindu-si lucrarea fara o idee preconceputa, Pollock cere si receptorului sa procedeze la fel: sa cerceteze in tablou ce propune acesta, nu 268 F\ i I' 1I i i II i sa astepte de la tablou o confirmare a ceea ce stie deja Aceasta cerinta a lui Pollock este de mare insemnatate pentru ca readuce in discutie problema tot mai spinoasa astazi a criteriilor estetice in temeiul carora evaluam creatiile artistice Desi pare de neacceptat, se impune tot mai mult teza ca nu ne putem baza decit pe un singur criteriu atunci cind ne aflam in fata unei opere de o radicala noutate, iar acest criteriu poate fi aflat doar prin analiza operei respective Ar mai fi de observat ca refuzul lui Pollock de a se abandona inconstientului conduce la ceea ce am putea numi ordinea din dezordinea anticompozitiilor sale Cum au remarcat Rene Berger si Umberto Eco, gestualismul lui Pollock distruge forma in intelesul ei clasic, dar forma in sensul larg al termenului nu poate fi eliminata, oridt de haotica ar parea improscarea pinzei Absenta contururilor de clemente figurative incita privitorul sa stabileasca el insusi o anumita structurare a petelor si direlor de culoare, iar aceasta chiar si in absenta sugestiei din titlu (Ursa Mare, aici) Inclus de obicei in curentul artistic numit Arta informalii, Pollock a practicat, eel putin in ciclul de picturi reprezentat de Ursa Mare, mai curind ,opere deschise" in acceptiunea lui Urnberto Eco Informalul din Ursa Mare nu urmare§te nicidecum sa elimine cu totul forma din pictura, ci sa impuna o intelegere mai cuprinzatoare a notiunii de forma, asa cum anticompozitia conduce la o mai supla notiune de compozitie Se intelege, revenind la receptarea operclor de aceasta factura, ca Pollock invita privitorul sa colaboreze cu el la ,inchiderea operei" Nu la contemplare ne invita, ci la implicare activa in decuparea Ursei Mari pe cople§itoarea bolta cereasca a noptilor senine de septembrie Nici la interpretari pregatite ,de acasa" si impuse cu forta tabloului, ci la acea deschidere a perceptiei care sa faca posibila iradierea estetica a tensiunii induse de artist in tablou 269 lr I I I I Richard Hamilton, Ce face ca interioarele noastre de astiizi sa fie atit de diferite, de seduciitoare? Nascut in 1922, Hamilton debuteaza ca gravor, dar, intre 1950-1953 practica pictura, realizind compozitii abstracte, in care grafismul sever tradeaza experienta sa de gravor si designer In 1953, il descopera pe Marcel Duchamp, urmarea fiind reorientarea sa ditre problemele miscarii si 270 r I ' ale masinii Introduce fotografia in compozitii in care apar deopotriva elemente abstracte si figurative, dar care releva uneori epura imaginarului Valorifidnd diversele experiente cu mijloacele de reproducere tehnica si cu privire la influenta lor asupra obisnuintelor vizuale, Hamilton realizeaza acel afis pentru expozitia Acesta este mfine din 1956, care inaugureaza o noua conceptie artistica Conceput ca un colaj, afisul are un titlu imprumutat din publicitate: Ce face ca interioarele noastre de astazi sa fie atft de diferite, de seducatoare? (Kunsthalle, Tiibingen) De dimensiuni mici (26/25 em), acest fotomontaj adopta nu doar imageria urbana dominanta in epica, dar si limbajul afisismului cotidian Continutul are ca sursa o multime de clisee, astfel prelucrate incit individualitatea obiectelor si a personajelor dispare in mozaicul unei amenajari interioare care le transfonna in deseuri pasive ale unui puzzle cultural Cain intreaga creatie de mai tirziu, Hamilton combina simboluri si simple produse, progresul si nostalgia intr-o maniera deopotriva intelectuala si senzuali i In supraaglomerarea interiorului este integrata si o vedere a stnlzii prin fereastra, vedere ea insasi sufocata de publicitate Ansamblul apare haotic si inconfortabil, totul inspira agresivitatea kitsch-ului specific epocii Substratul ironic al mesajului este mai mult declt transparent De altfel, Hamilton nici nu-si propune altceva decit persiflarea gustului contemporanilor britanici, fiind intre primii promotori ai creatiei artistice efemere Gindul ca aceasta ,gluma" va deveni piesa de muzeu si ca va fi reprodusa de toate tratatele de istoria artei, ca punct de reper pentru inceputurile unui nou curent artistic, Pop-Art-ul, ii era, cu totul strain in 1956 271 i I J· i I i Robert Rauschenberg, Charlene intelegind ca tehnicile colajului prilejuiesc asociatii semnificative si o iconografie simultana de o uimitoare bogatie, Rauschenberg se consacra tot mai mult acestuia In lucrarile din 1953-1955 utilizeaza cele mai diverse materiale, precum scaune, sfori, pasari impaiate, cauciucuri, cartoane etc , fixate pe imagini pictate, obtinind astfel asa-numitele combine paintings Una din aceste picturi combinate sugereaza prin titlu maniera metaforica in care trebuie citite ele: Rebus (1955) Este vorba de montaje a caror trama incruciseaza vectori de sens la niveluri nonfigurative Valoarea si identitatea lor sint reconsiderate, totul fiind supus multiplicarii prin privirea noua asupra a ceea ce este aratat Lumea 272 r ss[ d\ li experientei personale este pusa in raport cu semnele si obiectele societatii de consum Simbolurile sint extrase din nivelurile de realitate cit se poate de indepartate intre ele si combinate de o maniera asociativa si rationala extrem de bogata: deseuri, gunoaie, oase etc sint puse in raport cu prezentul cotidian (politica, aparate, muncitori etc ) Prin aceasta noua incitare a privirii, artistul transpune continuturile pe planuri semnificative superioare Reprezentativa in acest sens este pictura combinata intitulata C"harlene (1954, Stedelijk Museum, Amsterdam) Cu dimensiuni de 3,20/2,25 m, lucrarea impresioneaza prin marea varietate a elementelor colate si prin i1rventivitatea asocierii lor; o umbrela de matase aplatizata astfelinclt aminteste de o rozasa gotica, fotografii vechi lipite pe fragmente de mobila si mai veche, obiecte de ilurninat pe fond zdrente de vesminte viu colorate etc , totul integrat si legat prin picturi in ulei 9i acrilice Se dovedeste, astfel, cu totul neintemeiata aprecierea, destul de raspindita in anii saptezeci, dupa care combine paintings, ca si intreaga tehnica a eolajului, nu ar incorpora nici un mesaj, nici un sens filosofic (vezi, de exemplu, Matew Baigell, A History of American Painting, New York, 1971 ) Impreuna cu J Johns, Rauschenberg a reactionat contra artei abstracte in temeiul a doua argumente foarte precise Mai intii, ei au retinut ca din moment ce pictura abstracta nu comunica un sens, ci il asteapta de Ia privitor, nu se mai justifica limitarea la suprafata bidimensionala, linii si culori In al doilea dnd, fixarea tmui obiect in tablou inseamna eliberarea acestuia de functia si semnificatia pe care le-a avut in contextul sau utilitar, ceea ce inseamna ca privitorului i se sugereaza sa descopere un nou sens obiectului respectiv, imaginii obtinute de artist prin asemenea combinatii Cum a remarcat G C Argan, adevaratul punct de plecare al lui Rauschenberg este pictura actiune, numai ca artistul nu se limiteaza sa traseze semne pe suprafata pinzei, ci, miscindu-se in jurul acesteia, isi apropie ceea ce atinge si introduce in tablou Tabloul inceteaza astfel sa mai fie un plan de proiectie, un spatiu imaginar, devenind un cimp magnetic ce atrage si retine Magnetismul tabloului este deterrninat de actiunea artistului Culorile nu mai au functia traditionala, de a contura prin ele insele forme, ci actioneaza ca o materie viscoasa care unge si retine obiectele agatate de artist din ambianta 273 52007DP0209 Decizia Parlamentului European din 24 mai 2007 privind verificarea prerogativelor domnului Beniamino Donnici (2007/2121(REG)) Jurnalul Oficial 102 E , 24/04/2008 p 0446 - 0448 P6 TA(2007)0209 Verificarea prerogativelor domnului Beniamino Donnici Decizia Parlamentului European din 24 mai 2007 privind verificarea prerogativelor domnului Beniamino Donnici (2007/2121(REG)) Parlamentul European, - având în vedere Actul din 20 septembrie 1976 privind alegerea membrilor Parlamentului European prin vot universal direct , - având în vedere articolele 3, 4 şi 9 şi anexa I la Regulamentul de procedură, - având în vedere comunicarea oficială a autorităţii naţionale competente din Italia privind alegerea domnului Beniamino Donnici în Parlamentul European, - având în vedere contestaţia primită de la domnul Achille Occhetto, la 25 martie 2007, cu privire la validitatea alegerii lui Beniamino Donnici în Parlamentul European, - având în vedere raportul Comisiei pentru afaceri juridice (A6-0198/2007), A întrucât la articolul 7 alineatele (1) şi (2) din Actul din 20 septembrie 1976 se precizează funcţiile incompatibile cu calitatea de membru al Parlamentului European, B întrucât, în temeiul articolului 9 şi al anexei I la Regulamentul de procedură, deputaţii în Parlamentul European sunt obligaţi să-şi declare cu exactitate activităţile profesionale, precum şi orice altă funcţie sau activitate remunerată, C întrucât la articolul 3 alineatul (5) din Regulamentul de procedură al Parlamentului European se prevede că "în cazul în care numirea unui deputat are loc ca urmare a retragerii candidaţilor care figurează pe aceeaşi listă, comisia competentă cu verificarea prerogativelor se asigură că renunţarea se face în spiritul şi în litera Actului din 20 septembrie 1976, precum şi în conformitate cu articolul 4 alineatul (3) din prezentul regulament", D considerând că dispoziţiile naţionale privind procedura electorală europeană trebuie să fie conforme cu principiile fundamentale ale sistemului normativ comunitar şi în special cu legislaţia primară, precum şi cu spiritul şi litera Actului din 1976; întrucât, din aceste motive, atunci când aplică sau interpretează propriile dispoziţii naţionale privind procedura electorală europeană, autorităţile naţionale competente - legislative, administrative şi jurisdicţionale - nu pot să nu ţină cont de principiile de drept comunitar în materie electorală, E întrucât conformitatea retragerii candidaturii domnului Achille Occhetto cu spiritul şi litera Actului din 1976 trebuie apreciată în lumina articolului 6 din acest act, care precizează că "membrii în Parlamentul European ( ) nu pot fi obligaţi prin instrucţiuni şi nu pot primi mandat imperativ" şi că libertatea şi independenţa deputaţilor este într-adevăr un principiu fundamental, F întrucât Statutul deputaţilor (în vigoare începând cu 2009) prevede, la articolul 2 alineatul (1), că "deputaţii sunt liberi şi independenţi", iar la alineatul (2), ca o consecinţă logică a primului, că "înţelegerile privind demisia unui membru înainte de expirarea sau la finalul legislaturii sunt nule de drept", G întrucât Statutul deputaţilor în Parlamentul European, chiar dacă intră în vigoare abia odată cu următoarea legislatură, ce va începe în 2009, constituie, în cadrul actualului sistem normativ comunitar, un act legislativ ce face parte din legislaţia primară, adoptat de Parlamentul European cu aprobarea necondiţionată a Consiliului şi publicat ca atare în Jurnalul Oficial al Uniunii, H întrucât Parlamentul European, ca de altfel şi autorităţile naţionale răspunzătoare de aplicarea şi/sau interpretarea dispoziţiilor naţionale în materie de procedură electorală europeană trebuie să ţină seama de principiile şi normele Statutului deputaţilor şi, în toate cazurile, trebuie să se abţină, inclusiv în virtutea principiului de cooperare loială, consacrat la articolul 10 din Tratatul CE, de la adoptarea unor măsuri sau prevederi în evident dezacord cu acest Statut, I întrucât principiile şi normele Statutului deputaţilor se numără, fără îndoială, printre principiile menţionate la articolul 6 din Tratatul UE, care constituie baza Uniunii Europene (cum este, în special, principiul democraţiei şi acela al statului de drept), pe care aceasta din urmă le respectă ca principii generale de drept comunitar, J întrucât dispoziţiile respective din Statutul deputaţilor nu sunt decât o explicitare a principiilor libertăţii şi independenţei deja conţinute în Actul din 1976 şi întrucât Statutul deputaţilor le confirmă în mod explicit, ca o garanţie pentru Parlamentul European şi deputaţii săi, K întrucât sub incidenţa articolului 6 din Actul din 1976 intră şi persoanele care figurează în mod oficial în clasamentul postelectoral al candidaţilor — şi aceasta este în interesul Parlamentului European, pentru că respectivii candidaţi sunt potenţiali membri ai Parlamentului, L întrucât retragerea domnului Achille Occhetto este rezultatul unei voinţe care decurge dintr-un acord, anterior proclamării celor aleşi în cadrul alegerilor europene din 12 şi 13 iunie 2004, acord realizat cu cealaltă componentă a listei "Società civile DI PIETRO-OCCHETTO", drept pentru care această retragere trebuie considerată incompatibilă cu litera şi spiritul Actului din 1976, adică lovită de nulitate, M întrucât nulitatea retragerii candidaturii domnului Achille Occhetto anulează elementul de fapt şi de drept care se află la baza existenţei şi validităţii mandatului succesorului său, Beniamino Donnici, N întrucât Tribunalul administrativ regional Lazio (instanţa de primă instanţă), prin hotărârea sa din 21 iulie 2006, a reţinut că renunţarea exprimată de domnul Achille Occhetto, în perspectiva proclamării celor aleşi, nu ar putea fi considerată o renunţare la poziţia sa în clasamentul electoral, pentru că respectul voinţei populare impune ca rezultatele alegerilor să fie indisponibile şi imposibil de modificat şi că această retragere nu produce efecte asupra adoptării unor eventuale acte de subrogare în caz de incompatibilitate, decădere, ineligibilitate sau renunţare la numire sau la mandat din partea titularilor de drept; întrucât, prin urmare, candidatul care a renunţat la alegere are dreptul, atunci când sunt îndeplinite condiţiile pentru o subrogare, să-şi retragă propria decizie de renunţare pentru a ocupa locul vacant prin subrogare, O întrucât Consiliul de Stat, printr-o hotărâre definitivă şi cu autoritate de lucru judecat, a anulat proclamarea domnului Achille Occhetto ca deputat în Parlamentul European, P întrucât, în temeiul articolului 12 din Actul din 1976, Parlamentul European şi numai Parlamentul European verifică prerogativele membrilor săi aleşi prin vot universal; întrucât această prerogativă fundamentală a Parlamentului European nu poate fi invalidată şi, cu atât mai puţin, zădărnicită prin măsuri ale autorităţilor naţionale adoptate în vădit dezacord cu normele şi principiile pertinente ale dreptului comunitar, inclusiv în cazul în care respectivele măsuri au un caracter definitiv şi emană de la organul jurisdicţional suprem al statului menţionat, cum este cazul hotărârii în cauză a Consiliului de Stat al Italiei, jurisprudenţa Curţii de Justiţie confirmând aceste prerogative şi în raport cu sentinţele naţionale definitive pronunţate cu încălcarea dreptului comunitar, a stabilit, cu toate acestea, responsabilitatea statului, Q întrucât Parlamentul European poate contesta în mod legitim validitatea mandatului domnului Beniamino Donnici şi, în acelaşi timp, ignora hotărârea Consiliului de Stat din Italia, în măsura în care aceasta contravine literei şi spiritului Actului din 1976, confirmând astfel mandatul domnului Achille Occhetto, 1 declară invalid mandatul deputatului în Parlamentul European, Beniamino Donnici, a cărui alegere a fost comunicată de autoritatea naţională competentă, 2 confirmă validitatea mandatului domnului Achille Occhetto, 3 încredinţează Preşedintelui sarcina de a transmite prezenta decizie autorităţii naţionale italiene competente, precum şi domnului Beniamino Donnici şi domnului Achille Occhetto JO L 278, 8 10 1976, p 5 Act astfel cum a fost modificat prin Decizia 2002/772/CE, Euratom (JO L 283, 21 10 2002, p 1) Este drept, uneori culoarea nu are destula putere, si atunci artistul leaga obiectele de tablou cu ata sau le fixeaza in cuie Astfel, pictura se prelungeste mult dincoace de planul tabloului, invadeaza realmente spatiul si devine ambient Aceasta asamblare oarecum haotica genereaza configuratii coloristice si structuri volumetrice, dar, prin alaturarile de obiecte reale, declaseaza si asociatii mintale mai mult sau mai putin controlate, incita fantezia, rascolesc memoria, provoaca sensibilitatea Deloc intimplator, in 1955, Rauschenberg realizeaza celebrul sau Pat, o pictura combinata care se prezinta ca ceva intermediar intre tablou si pat, un pat ravasit si murdar datorita unui 1ndelung si neglijent uzaj Un asemenea pat este si con9tiinta noastra, pe care se a9eaza la intimplare imaginile emise non-stop de publicitate, televiziune, ziare, cinematografe Chiar daca ne repugna, aceste imagini ramin, intr-un fel sau altul, in patul care sintem fiecare, se adincesc in magma viscoasa a subconstientului si curind nu mai 9tim cum au ajuns acolo, dar vom constata cu surprindere ca ele ne determina reactiile, atitudinile, optiunile Sau, si mai rau, ajungem sa fim manipulati de cle, sa adaptam :fara sa stim comportamentul determinat de aceste depuneri si aluviuni Acesta pare a fi sensul picturilor combinate, dar 9i al Pop Art-ului, in general 274 r1r r ·! i\' ' i,, i Andy Warhol, Marilyn x 25 Avind faima de copil teribil al Pop Art-ului, Andrew Warhol (19281987) a Hisat, in anii maturiHitii depline, o succinta caracterizare a operei care 1-a fiicut celebru: ,Ador America, iar tablourile mele reprezinta citeva comentarii asupra acesteia Imaginile pe care le propun s!nt formule ale produselor impersonale si ale obiectelor de un materialism tipator pe care sint cladite astazi Statele Unite Este o proiectie a tot ceea ce poate fi cumparat sau vindut, simboluri pragmatice si efemere din care ne nutrim cu totii" Reprezentativa pentru acest crez care oscileaza intre glorificarea si critica culturii de masa, lucrarea intitulata initial 25 Colored Manlyns dateaza din 1962, an in care artistul expune pentru prima data lucrari 275 f realizate printr-o adaptare personall:i a tehnicii serigrafice Cu dimensiuni de 209/169, 5 em si realizata in culori acrilice pe carton, ease afla in prezent la Muzeul de Arta Modema din Forth Worth, Texas Adaptarea tehnicii serigrafice i-a fost inspirata de reproducerile din ziare care maltrateaza imaginea initiala, efect combinat de artist cu subtile interventii cromatice menite sa dejoace impresia de multiplicare mecanica pe care o are privitorul la o prima abordare a operei Indusa si de monocromia suprafetei pe care sint profilate cele 25 de portrete ale starului de cinema, aparenta monotonie de ansamblu este inca o data subminata de recursul neasteptat la procedeul renascentist al clar-obscur-ului, procedeu astfel folosit mdt ne lasa impresia ca fiecare din cele 25 de portrete are 0 alta sursa de lumina De retinut este si faptul ca, in interventiile sale cromatice, artistul foloseste zemuri foarte subtiri, astfel incit atentia privitorului este deplasata de la materia picturala la sufocanta prezenta a starului divinizat de mass media De altfel, intr-o alta versiune a lucrarii, aflata la Londra (colectia Saatchi) si realizata tot in 1962, Warhol ridica la 100 numarul portretelor, accentuind fantasmatic senzatia de invazie a chipurilor actritei Din punct de vedere compozitional, regasim aceeasi ambiguitate Daci:i ne retine atentia diferentierea cromatica a imaginii de ansamblu (mai accentuata in Autoportretul din 1966), nu ezitam sa o receptam ca o compozitie cvasiclasica, cu evidente efecte de armonie si contraste cromatice Dadi insa ne frapeaza faptul ca un acelasi modul este reluat de nenumarate ori (lucru iarasi accentuat in Autoportretul din 1966 prin recursul la procedeul casetarii), sintem tentati mai curind sa vedem aici o anticompozitie tipica pentru estetica serialitatii destul de raspindita in arta postbelica Ca tehnica artistica, lucrarea este reprezentativa si pentru ceea ce s-a numit, dupa Duchamp, disparitia (sau macar retragerea) artistului din actul creatiei Odata aleasa fotografia de ziar, ea era proiectata de n x n ori pe un suport (pinza, de obicei) tencuit cu un strat fotosensibil, dupa care se trecea la interventiile cromatice sau la clar-obscurul prin care se estompa logica serialitatii La o adica, toate aceste operatiuni puteau fi incredintate unor tehnicieni, ceea ce Warhol a si racut ceva mai tirziu, cind a renuntat sa mai intervina in procesul de elaborare a lucrarilor, limitindu-si aportul la indicatii date asistentilor sai din Factory, uzina infiintata de el insusi in acest scop (desigur, cu multiple activitati - teatru, muzica, presa etc) Subsumata scopului urmarit, acela de a focaliza atentia nu pe lucrarea ca atare, cit pe chipul starului, gama cromatica este una vie si 276 r s ·! d '! 'i l! stralucitoare, dominata de galbenul incandescent al bogatei podoabe capilare In contrast cu aceasta exuberanta de prima instanta, socheaza negrul care se extinde amenintator peste rosul buzelor, sugerind poate ca moartea sta la pinda chiar si atunci cind viata se afla la zenitul sau Ideea este si mai transparenta in versiunea intitulata Diptyque (Tate gallery, Londra), realizata dupa moartea artistei (2 august 1962): primajumatate (25 Marilyn) este imprimata in culori stralucitoare de neon, iar a doua (tot 25 Marylin) in cemeala de un negru profund, contrast care simbolizeaza viata si moartea De altfel, acest artist care a avertizat de citeva ori sa nu cautam intelesuri ascunse dincolo de ce se vede in tablourile sale, riimine totusi un filosof al imaginii: Marilyn, ca si cutiile de supa Campbell, Liz Taylor, ca si sticlele de Coca-Cola, au aceeasi pertinenta ca materie prima pentru artist, cum aceeasi importanta au in imageria consumului nostru curent simboluri pe dt de pragmatice, pe atit de efemere ale abordarii cantitative a vietii II! s il il ;: ''· r· s! s: li II 277 Bibliografie Argan, G C , Arta moderna, Ed Meridiane, Bucuresti, 1982 Berger, Rene, Descoperirea picturii, Ed Meridiane, Bucuresti, 1975 Brion-Guerry, Liliane, Cezanne ;i exprimarea spafiului, Editura Meridiane, Bucuresti , 1977 Carrassat, Patricia Pride, Mae ;trii picturii, Enciclopedia Rao, 2004 Chatelet, A , L 'histoire de !'art, Larousse, 1955 Debicki, Jacek, Istoria artei, Ed RAO, 1998 Ferrier, J L , L 'aventure de !'art au XIXe siecle, ste Nouvelle Editions du Chene, Hachette, 1991 Ferrier, J L , (ed ), L 'aventure de !'art au XX"e siecle, Ed Chene, Paris, 1999 Janson, H W , History ofArt, Ed Harry N Abrams, INC , New York, 1986 Joachimides, Christos, M (ed ), American art in the 2dh Century, Prestel, Munich, 1993 Luchinat, C A , I Grandi Maestri dell'Arte Italiana, Ed Scala, Firenze, 2000 Marseille, Jacques (coot·d ), Les grands eveniments de l'histoire de l'art, Paris, 1994 Mereuta, Iulian, Manet, Editura Meridiane, Bucuresti, 1973, Merot, Alain, (ed ), Histoire de !'art, 1000-2000, Ed Hazan, Paris, 2005 Muller, J E , Un siecle de peinture moderne, Ed Fernand Hazen, Paris, 1996 Toea, Mircea, Cezanne, Editura Meridiane, Bucuresti , 1983, Venturi, L , Cum sa fntelegem pictura, Ed Meridiane, Bucuresti, 1977 Walther, Ingo, F , La peinture impressionniste, Ed Taschen, Koln, 1993 ***, Legrand dictionnaire de fa Peinture Des Origines a nos )ours, EDDL Amstelveen, Pays-Bas, 1998 *** , Pictura italiana, Mae ytrii tuturor timpurilor ;i capodoperele lor, Electa, Editura Fundatiei Culturale Romane, 1997 278 r I CUPRINS f I I Donatello, Gattamelata 9 Luca della Robbia, Can toria 12 Masaccio si Masolino, Frescele dJ'n Capela Brancacci 14 Masaccio, Trinitatea 18 (Santa Maria Novella, Florenta) - 18 Paolo Uccello, Batalia de la San Romano 21 Piero della Francesca, Biciuirea lui Christos 25 Piero della Francesca, Legenda crucii 27 Botticelli, Primavara 32 Filippo BrJnelleschi, Spitalul Inocenfilor 3 7 Giovanni Bellini, Tfnara la oglinda 43 Vittore Carpaccio, Slintul Gheorghe omorind Balaurul 45 Andrea Mantegna, Camera sofilor 4 7 de expresie fara precedent 50 Andrea Mantegna, Plingerea lui Hristos mort 51 Leonardo da Vinci, Cina cea de taina 56 Michelangelo, David 61 Michelangelo, Facerea Lumii(Capela Six tina, tavanul) 64 Michelangelo, Judecata de apoi 68 Rafael, Stanza deJa Segnatura 72 Titian, fnalfarea Maicii Domnului 79 Titian, Venus si Muzica 81 Donato Bramante 84 Tempietto, San Pietro in Montorio, Roma 84 Fiorentino Rosso, Coborirea de pe cruce 87 Parmigianino, Fecioara cu gitullung 95 V eronese, Nunta din Can a Gahleii 99 Robert Camp in, Tripticul Seilern 102 Jan van Eyck, F ecioara cancelarului Rolin 104 Jan van Eyck, Sofii Arnoljini l06 Rogier van der Weyden, Coborirea de pe cruce 109 Hieronymus Bosch, Gradina deliciilor, panoul central 111 Lucas van Leyden, Judecata de apoi l14 Albrecht Durer, Cei pa tru apostoli 116 Mathias Grunewald, Rastignirea l22 Hans Holbein eel Tinar, Hristos in mormint 125 279 r Pieter Bruegel, Vfnatori pe zapada 127 Pieter Bruegel, Parabola orbilor 129 El Greco, fnmormfntarea contelui de Orgaz l31 El Greco, Vedere din Toledo 135 Peter Paul Rubens, Coborirea de pe cruce 137 Rubens, Rapireafiicelor lui Leucip 140 Rembrandt, Rondul de noapte 144 Vermeer, Atelierul artistului 146 Diego Velasquez, Lancile 149 Velasquez, Meninele 152 Tiepolo, Jnstituirea Rosariului 156 Jean-Honore Fragonard, Scrfnciobul 159 Jacques Louis David, Juramfntul Hora{ilor 162 Antoine-Jean Gros, Batalia din Eylan 165 Francisco Goya, Tres de Maio 1808 168 Caspar David Friedrich, Manastire fntr-o padure 171 John Constable, Carufa de fin 174 William Turner, Ploaie, abur si viteza 177 Theodore Gericault, Pluta Meduzei : 180 Eugene Delacroix, Moartea lui Sardanapal 183 Camille Co rot, Catedrala din Chartres 186 Courbet, Domnisoarele de pe malunle Senei 190 Edouard Manet, Dejun pe iarba 193 Edouard Manet, Bar a ux Folies Bergere 196 Claude Monet, Impresie, rasarit de soare 199 Claude Monet, Regale fa Algenteuil 202 Edgar Degas, Dansatoare cu buchet salutind publicul 204 Pierre Auguste Renoir, Balin Montmartre 208 Cezanne, Golful Marsiliei vazut de fa Estaque 211 Cezanne, Muntele Saint- Victoire 216 Cezanne, Marele pin de lfnga Aix 223 Cezanne, Femei la scaldat, 1898-1906 227 Paul Gauguin, Nevermore 231 Vincent Van Gogh, Biserica din Auvers 236 Georges Seurat, Duminica la Grande Jatte 243 Henri de Toulouse-Lautrec, Moulin Rouge 248 Henri de Toulouse-Lautrec, Salonul din strada Moulins 251 Pierre Bannard, Siesta 253 Constantin Brancusi, Ciclul pasarilor 257 280 i j ;o , 6 t Constantin Bnlncusi, ll-1uza adormitii si fnceputullumii 260 Constantin Briincusi, Domnisoara Pogany 261 Marcel Duchamp, Date fi ind : I Ciiderea de apii; 2 Lampa de gaz 263 Jackson Pollock, Ursa mare 267 Richard Hamilton, Ce face ca interioarele noastre deastiizi sii fie a tit de dikrite, de seduciitoare? 270 Robert Rauschenberg, Charlene 272 Andy Warhol, Marilyn x 25 275 BIBLIOGRAF'IE 278 281 pdfcoffee com Contact information Ronald F Clayton info@pdfcoffee com Address: 46748 Colby MotorwayHettingermouth, QC T3J 3P0 About Us Contact Us Copyright Privacy Policy Terms and Conditions FAQ Cookie Policy SUBSCRIBE OUR WEEKLY NEWSLETTER Enter your E-mail Copyright © 2021 PDFCOFFEE COM All rights reserved 